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»PARTITURSPIEL« 
im Urteil der Dirigenten und Lehrer: 


Ihr Übungsbuc finde ich ausgezeichnet. Da es auf diesem Gebiet überhaupt kein Lehrbuch 
und auch kein Übungsbuch gibt, habe ich der Wiener Musikakademie empfohlen, für die 
Kapellmeisterklasse Ihre Arbeit als Lehrbuch einzuführen. Ich werde den weiteren Verlauf der 
Dinge beobachten und so gut ich kann unterstützen. Professor Clemens Kraus, Wien 


Die gestellten Aufgaben sind ausgezeichnet ausgewählt, der Stoff ist gut gegliedert und die 
einzelnen Beispiele berücksichtigen alle partiturmäßigen Kombinationsmöglichkeiten. Ich 
glaube daher, daß der Nutzen für die Studierenden ein sehr großer sein wird. 

Professor Gotthold Ephraim Lessing, München 


Die Übungsbücher „Partiturspiel” sind in unseren Theoriestunden sehr willkommen, weil sie 
die Möglichkeit geben, zu jeder Gattung des Kontrapunktes Beispiele aus der hier gepflegten 
alten Musik mit entsprechenden Beispielen aus der Klassik, Romantik und der zeitgenössischen 
Musik zu vergleichen. ‚ Paul Sacher, Basel 


Das Schöne an den Bänden von Creuzburg ist, daß nicht nur technisch alles geboten wird, was 
man zur Grundlage des Partiturspiels benötigt — und noch dazu in sehr gründlicher Systematik 
—, sondern daß die Beispiele gleichzeitig gute Musik sind und Literaturkenntnis in fast völlig 
vernachlässigten Gebieten vermitteln. Dr. Robert Wagner, München 


Das Material ist vorzüglich ausgewählt und in seiner progressiven Steigerung der Schwierig= 
keit und Systematik ein Musterbeispiel der Unterrichtsliteratur, 


Professor Richard Laugs, Mannheim 


im Urteil der Fachpresse: 


Das vorzügliche Werk, das berufen ist, eine in der Unterrichtspraxis fühlbar gewordene Lücke 
auszufüllen, kann allen an der Erlernung des Partiturspiels Interessierten wärmstens emp= 


fohlen werden „Musikerziehung“, Wien 


Creuzburg ist Praktiker; hierin liegt der große Wert der Publikation. Der Lehrgang ist leben= 
dig, die Methodik erprobt. Alle doktrinäre Enge wird vermieden. Was zu sagen ist, findet sich 
in knappen Zwischentexten; alles übrige bieten die Beispiele. Schon der I. Band entging mit 
Glück der Gefahr allzugroßer stilistischer Gleichförmigkeit, was ja beim Thema „Alte Schlüssel“ 
schließlich nicht leicht ist. Der II. Band hat, das liegt in der Natur der Thematik, wesentlich 
weitere Möglichkeiten. Creuzburg nützt sie gut aus. „Neue Zeitschrift für Musik“, Mainz 


Creuzburg kommt es in seinem Lehrgang darauf an, den Schüler zu wirklicher Partiturbeherr= 
schung zu führen, nämlich zur Fähigkeit, das Gesamtbild in allen Einzelheiten in Klang= 
vorstellung umzusetzen und auf das Klavier zu übertragen — und nicht, sich im Spiel eines 
großzügigen „Auszugs“ zu genügen, wie es beim Partiturspiel noch vielfach als Ziel ange= 


strebt wird. „Der Kirchenmusiker“, Berlin 


Er bietet in seinem didaktischen Aufbau und in der klugen Auswahl der Beispiele viel Werts 
volles, das in dieser Geschlossenheit und Systematik dem Musikerzieher und Musikstudie= 
renden noch nicht zur Verfügung stand. So bietet dieses Werk den Stoff nicht nur in päd= 
agogisch hervorragender Weise dar, sondern ist zugleich eine wertvolle musikalische 
Beispielsammlung durch die geistliche und weltliche Musik von über vier Jahrhunderten. 


„Musik im Unterricht“, Mainz 


Die Bände erscheinen mit deutschem, englischem und französischem Text. 
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AUS UNSERER, SEcHE: 


Ein »echtes Anliegen« 


Die „Süddeutsche Zeitung” (München) veröffent- 
lichte in ihrer Silvesterausgabe das Ergebnis einer 
Umfrage. Eine Reihe von Persönlichkeiten war 
gebeten worden, auf drei Fragen zu antworten: 
1. Was können Sie nicht mehr hören? 2. Was 
wollen Sie nicht mehr hören? 3. Was können Sie 
nicht begreifen? 

Auf die erste Frage gab Theodor W. Adorno zur 
Antwort: „Das echte Anliegen”, und die Mode= 
kolumnistin Sibylle schrieb: „Das Wort ‚echt‘ vor 
‚Bedürfnis’.” 

Wir kennen die Modekolumnistin Fräulein Sibylle 
nicht; ihre Antwort weist sie als eine Dame von 
Kritik und Geschmack aus, sie hat ein Gefühl für 
die Sprache und weiß, daß das Adjektiv „echt” in 
Verbindung mit dem Hauptwort „Bedürfnis” zu 
einer sinnlosen Wendung, zur Phrase wird, die 
stilistisch und inhaltlich falsch ist. Sie gehört zum 
Vokabularium der Gedankenlosen. Denn Sprechen 
heißt Denken. Und Sprachreinigung heißt Kritik. 


Im November 1945 'erschien das erste Heft der 
Zeitschrift „Die Wandlung” mit einem Artikel 
von Dolf Sternberger „Aus dem Wörterbuch des 
Unmenschen”. Darin heißt es: „Der Begriff des 
Menschen schließt die Möglichkeit (und Wirklich= 
keit) des Unmenschen in sich... So hat der 
Mensch auch als Unmensch seinen Wortschatz, 
seine eigentümliche Grammatik und seinen eigen= 
tümlichen Satzbau.” Die kritischen Artikel „Aus 
dem Wörterbuch des Unmenschen” wurden, von 
Dolf Sternberger, Gerhard Storz und W. E. Süs= 
kind geschrieben, bis 1948 in dieser Zeitschrift 
fortgeführt; sie sind nunmehr (im Classen-Verlag, 
Hamburg) gesammelt in Buchform erschienen. In 
dem Band, den jeder — von den Oberprimanern 
angefangen — gelesen haben sollte, der sich dem 
Geistigen gegenüber verantwortlich fühlt, stehen 
kritische Betrachtungen zu einzelnen Wörtern, 
„Anliegen“ am Anfang, „Zeitgeschehen“ am Ende, 
dazwischen u. a. „Echt=einmalig”, „Gestaltung“, 
„Kulturschaffende”, „Schulung“, „Wissen um...”. 


(Man weiß etwas, und man hat das Wissen, besser 
gesagt, die Kenntnis von etwas. Das „Wissen um“ 
ist ein formaler, stilistischer Sprachfehler oben= 
drein, nicht nur eine gedankenlose Wendung.) 

„Sprache ist die Gabe allein des Menschen ..., 
und jedes Wort, das er redet, wandelt die Welt, 
worin er sich. bewegt, wandelt ihn selbst und 
seinen Ort in dieser Welt“, schreibt Sternberger. 
Diese hohe Auffassung teilt Sternberger mit dem 
Wiener Karl Kraus, dem langjährigen Heraus= 
geber der Zeitschrift „Die Fackel”, der in den 
Mittelpunkt seiner Lebensarbeit den Kampf für 
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die Sauberhaltung der Sprache setzte. Eine Aus= 
wahl seiner Essays und Glossen über die Sprache 
(Kösel-Verlag, München) gehörte in die Schul- 
Lesebücher. 

Von Karl Kraus stammt die Formulierung: „Mit 
dem Zweifel, der der beste Lehrmeister ist, wäre 
schon viel gewonnen: manches bliebe ungespro= 
chen.” Leider haben wir keinen Berufsverband der 
Musikkritiker — seine erste Aufgabe wäre es, ein 
Handbuch der „gereinigten Fachsprache” zu be- 
arbeiten und einen Kodex für die sprachlichen 
Formulierungen der Bewertung aufzustellen. 
Dieses Lexikon begänne sicher mit „Anliegen”. 
Es vergäße auch nicht das Wort „Aussage“ und 
hätte uns gerade deshalb zu sagen, was „Äus= 
druck” in der Musik sei. Um noch einige Stich= 
wörter zu nennen: „Aktives Musizieren”, „Stil= 
echt”, „Regression“, „Restauration“; „Primitivis= 
mus”, „Gemeinschaft“, „Gemeinschaftsmusizie= 
ren”, „Spielgeist“; „Musiziertrieb“, „musikan= 
tisch“, „Ethos”, „Wertbewußtsein” ... 

Wer würde zweifeln: dieses Taschenbuch für 
sprachlich=kritisch gereinigte Musikgespräche hat 
ein „echtes Anliegen” und könnte zu einem ver- 
legerischen Erfolg werden, da es einem „echten 
Bedürfnis” entspricht. Karl H) Warner 


Gladiatoren 


Stars haben zuweilen exzentrische Launen. Sicher 
gehört das nicht unbedingt zu ihrem Beruf, aber 
die Manager haben es noch stets verstanden, dar= 
aus Kapital zu schlagen. Oder hat man schon je= 
mals vernommen, daß „Skandale“ um Filmstars 
den „Umsatz“ ernstlich gefährdeten? 


Wehe aber, wenn sich der „Skandal“ einmal gegen 
die Manager richtet! Dann entsteht eine Panne, 
die das Geschäft ruiniert. Und das Publikum tobt, 
weil es sich um seine „Sensation“ betrogen fühlt. 
So weit haben wir es gebracht. 


Wir haben es auch so weit gebracht, daß eine 
Künstlerin wie Maria Meneghini-Callas im Sinne 
der Manager-Praxis als Star gilt. Auch sie hat 
eine exzentrische Natur, über die oft und ausführ= 
lich berichtet wurde. Ihr „Versagen“ bei der fest- 
lichen Eröffnung der Römischen Oper Anfang 
Januar hat einen beispiellosen Skandal verursacht, 
dessen Folgen noch nicht abzusehen sind. Aber 
darf man im Verhalten der Künstlerin tatsächlich 
nichts anderes sehen als nur eine Star-Laune? 


Darüber war solange nichts zu sagen, als die (ver-_ 
ständliche) Erregung der enttäuschten Premieren= 
besucher den Blick auf den wahren Sachverhalt 
trübte. Immer noch gehen die Wogen des Zornes 
hoch. Aber darunter beginnt sich jetzt ein klareres 
Bild abzuzeichnen. 


Die ersten Gerüchte von einem Auftrittsverbot 
haben sich nicht bestätigt, wenngleich die italie= 


nischen Bühnen vorerst wenig Neigung zeigen, 
der Künstlerin Gelegenheit zum Auftreten zu 
geben. Aber es ist wohl unter gar keinen Um- 
ständen anzunehmen, daß die Callas mutwillig 
abgesagt und mit der begeisterten Erwartung ihrer 
Zuhörer willkürlich gespielt hat. Musikfreunde, 
die am Silvesterabend ihren Auftritt im Fernsehen 
miterlebt haben, berichten, daß schon bei dieser 
Gelegenheit die Stimme der Sängerin nicht den 
gewohnten Glanz gehabt habe. Offenbar hat also 
schon zu diesem Zeitpunkt eine akute Erkrankung 
vorgelegen. Dazu würde stimmen, daß die Callas 
vor ihrem Auftreten als Norma der Intendanz der 
Oper ihre Indisposition mitgeteilt hat. 

Unter normalen Bedingungen hätte sie in einem 
solchen Augenblick gar nicht erst auftreten dürfen. 
Aber das ist es ja gerade: offenbar wurde das Auf= 
treten trotzdem erzwungen. Es stand —vom Stand- 


den Augen der Unternehmer — wichtiger als die 
Indisposition der Künstlerin. Ein „Star” kann es 
sich einfach nicht leisten, ein „Privatleben” zu 
haben — oder gar krank zu sein! 

Eine tiefe persönliche Tragik steht dahinter, und 
die Fragwürdigkeit im Mechanismus des modernen 
Kunstbetriebs wird sichtbar, wenn ein Künstler 
plötzlich derart „aus der Reihe” tanzt. Und es 
gehört zu diesem Bild, daß auch das Publikum 
nicht gewillt ist, seinen Lieblingen zu verzeihen, 
wenn sie ihm einmal nicht zu Willen sind. 

„Rom ist ewig — aber der Skandal vergeht” —, so 
versuchte ein römischer Kritiker sein Publikum zu 
beruhigen. Ewig scheint auch das Verlangen der 
Menge nach „panem et eircenses” zu sein. Und 
die Künstler, als moderne Gladiatoren, müssen 
unter allen Umständen in der Arena ihren Mann 
stellen! Vae victis! Fragt sich nur, wer der Besiegte 


ist: die Callas, die ihre Stimme verliert, oder das 
Publikum, das in ihr eine der begnadetsten Sänge- 
rinnen unserer Zeit ruiniert, 


punkt der Manager aus — zu viel auf dem Spiel 
im Augenblick einer solchen „Weltpremiere“. 


Gesellschaftlicher Glanz und Publicity waren — in Heinz Joachim 


HEınz JoACHIM 


»Europäisch und wahrhaft universal ...« 


Aus dem Briefwechsel von Richard Strauss und Stefan Zweig 


Nach dem unerwartet frühen, tragisch jähen Tode Hugo von Hofmannsthals (15. 7. 1929) fand 
sich Richard Strauss künstlerisch verwaist. Wohl harrte die Partitur der „Arabella“, seines letzten, 
gemeinsam mit dem Dichter konzipierten Werkes, noch der Vollendung. Aber schon die Undurch- 
führbarkeit der ihm wünschenswert erscheinenden Änderungen am Textbuch dieser Oper führte 
dem Komponisten täglich aufs neue den schweren Verlust schmerzlich vor Augen, der ihn 
betrofien hatte. Um wieviel stärker würde er ihn empfinden, wenn das Werk erst abgeschlossen 
wäre! Würde er jemals wieder einem Textautor begegnen, der dem „einzigen“, dem „wunder- 
vollen“ Hofmannsthal auch nur annähernd vergleichbar wäre? Oder würde er, der Fünfund- 
sechzigjährige, in dessen Brust noch so viele ungehobene schöpferische Kräfte lebten, die ans 
Licht drängten, womöglich gar resignieren müssen? 
„Als ich die Hoffnung schon aufgegeben hatte, nochmals einen Textdichter zu finden”, so schreibt 
Strauss 1935 in einem Rückblick auf jene trüben Jahre nach Hofmannsthals Tod, „besuchte uns 
Anton Kippenberg (Insel-Verlag), um am nächsten Tag zu Stefan Zweig nach Salzburg zu fahren, 
von dem ich in Wien vorher Ben Jonson’s Volpone und das sehr amüsante Lustspiel ‚Das Lamm 
der Armen’ gesehen hatte. So nebenhin sagte ich zu Kippenberg: ‚Fragen Sie doch Zweig (den ich 
persönlich nicht kannte), ob er keinen Operntext für mich hat.‘ Dies war im Winter 1931/32.” 
Professor Kippenberg hat sich dieses „Auftrags“ offenbar mit ebensoviel Takt wie Erfolg ent- 
ledigt. Zweig ist glücklich, endlich eine Gelegenheit zu finden, dem von ihm hochverehrten 
Meister seine Liebe und Bewunderung auszudrücken. Er übersendet Strauss den Privatdruck eines 
der Mozartschen Bäsle-Briefe und gibt seine Bereitschaft zu erkennen, ihn zu besuchen, um ihm 
einen musikalischen Plan vorzutragen. Umgehend antwortet Strauss mit einer Einladung und 
kommt gleich auf den Gegenstand der geplanten Unterredung zu sprechen. „Darf ich vielleicht 
gestehen, was ich von dem Verfasser des ‚Lamm der Armen’, des Volpone und des prächtigen 
Fouche gern hätte? Mir fehlt unter den in meinen Opernwerken dargestellten Frauen ein Typus, 
den ich für mein Leben gern auf die Bühne componieren möchte: die Frau als Hochstaplerin oder 
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Wir kamen dieser Tage am Opernhaus vorbei. Der Tag war kalt, der Himmel von einem harten Blau. Das Taubenkarussell kreiste 
um die großartige Ruine. Wie schön sie ist, in all ihrer Zerstörung, dachten wir. Sie ist, die Kirchen abgerechnet, das letzte bewun= 
dernswerte Gebäude eines Frankfurt, das es nicht mehr gibt. Und ein solches Gebäude wollte man verkommen lassen. So ri es 
doch, nicht wahr? Und es bedurfte schon der Anstrengung von ein paar einzelnen (denn mehr waren es nicht, mehr sind es nie): die 
das Gewissen aufrüttelten, um zumindest den Bestand der Ruine zu sichern. Das Verbrechen wurde verhindert. Es gibt ein. einfaches 
Mittel, zu erkennen, was dieses Bauwerk bedeutet. Man flaniere durch die Goethestraße, dem Opernplatz entgegen. Dann tritt einem, 
wenn man etwa in der Höhe des Luginsland angelangt ist, plötzlich und in ganzer Gewalt die kolossale Ruine entgegen: Wem dann 
nicht einen Augenblick das Herz stockt, der hat nie begriffen, was Größe der Architektur ist: Man steht zwischen den kalten 
Kulissen der modernen Fassaden urplötzlich der Schönheit gegenüber. Unsere Mitarbeiterin hat das Opernhaus absichtlich von der 
Seite her gezeichnet. Man spürt die Macht des Gebäudes um so heftiger. Und die Betonmaschine, so einsam und bewegungslos sie 
dasteht, scheint doch zu beweisen, daß man hier nicht aufgibt. Gar nicht mehr aufgeben kann. 


Das Frankfurter Opernhaus wurde im letzten Krieg schwer beschädigt. Da man einen Wiederaufbau wegen zu hoher Kosten scheute, 
sollte die Ruine abgetragen werden, blieb aber schließlich doch stehen — als Ruine, (Zeichnung: Karin Wellnitz) 


(Zeichnung und Glosse aus der „Frankfurter Neuen Presse“.) 


die Grande dame als Spion. Ich schwärme nämlich höchst altmodisch immer noch für Scribe’s 
Glas Wasser und Verdou’s letzter Brief und bin nicht Hofmannsthals Ansicht, daß ein geistvolles 
Intrigenstück heute nicht mehr möglich ist. Es käme doch wohl auf das Was und Wie an.” 


Damit ist die persönliche Beziehung zwischen den beiden Männern hergestellt. Sie sollte in der 
Folgezeit reiche Früchte tragen und über die gemeinsame Arbeit an Strauss’ nächster Oper, der 
„Schweigsamen Frau“, hinaus zu einer der schönsten und hochherzigsten Künstlerfreundschaften 
führen — doppelt erhebend in einer Zeit, die mit der „Kulturpolitik“ des Dritten Reichs und seiner 
Rassegesetzgebung so unendlich viel Leid über die Menschheit gebracht hat. Als Dokument 
dieser Freundschaft ist der Briefwechsel zwischen Richard Strauss und Stefan Zweig auf uns 
gekommen, den der Schweizer Musikkritiker Dr. Willi Schuh, treuer Sachwalter des Strauss’schen 


Nachlasses, mit erschöpfenden Kommentaren herausgegeben und der S.-Fischer-Verlag vor kur- 
zem veröffentlicht haben. 


Bereits vor seiner ersten persönlichen Begegnung mit Strauss schreibt Zweig: „Meine Auffassung 
des Kunstwerkes ist, daß es europäisch und wahrhaft universal wirken muß.” Gleich entwickelt 
er brieflich dem Meister zwei Themenvorschläge. Beim ersten handelt es sich „... um eine Tanz- 
pantomime allergrößten Stiles, die... das Problem der Musik, der Kunst überhaupt zur Dar- 
stellung bringt ... ein Werk, das alle Contraste der Kunst, vom Tragischen bis zum Heiteren, 
vom Apollinischen bis zum Dionysischen umfaßt... Und ich träume mir vor, dieses Werk würde 
einen Spannraum geben wie keine Oper.” 

„Der zweite Plan ist eine heitere, muntere, bewegliche Spieloper, sehr leicht zu schreiben und 
ohne jede Beschwerung zu spielen mit den beinahe classischen Figuren — im Mittelpunkt eine 


Frau voll Charme, Witz und Übermut, ein Dutzend Figuren um sie herum, ein amüsantes 
Milieu...” 
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Das ist, in knapper Andeutung, der Grundplan der „Schweigsamen Frau“. Strauss weiß sofort: 
„das ist meine komische Oper!“ In München, am 20. November 1931, trifft er mit Zweig Fe 
sammen. Ein halbes Jahr später hält er den Entwurf dieses zunächst (nach der männlichen Haupt- 
figur) so genannten „Morosus“ in Händen. „Ich wiederhole begeistert: er ist entzückend — die 
geborene komische Oper — eine Lustspielidee, den besten ihrer Art an die Seite zu stellen — für 
Musik geeignet wie weder der Figaro noch der Barbier von Sevilla.“ | 


Und Strauss, der sonst nur im Sommer zu komponieren pflegte, macht sich sofort an die Arbeit 
(1..10. 1932). Damit zugleich beginnt nun auch, von Arbeitstisch zu Arbeitstisch, von Werkstatt 
zu Werkstatt, zwischen den beiden Künstlern jenes reizvolle Hin und Her, jener lebendige 
Gedankenaustausch um die Details der Ausführung, der schon dem Briefwechsel mit Hofmanns- 
thal seine einmalige Bedeutung, seinen hohen biographischen und dokumentarischen Wert gibt. 
Und doch ist alles ganz anders. Strauss ist nicht mehr der Suchende, Werdende, der um die 
Maxime seiner Kunst ringt. Er ist der reife Meister, der sich seiner Kunst bewußt ist und souverän 
mit seinen Mitteln schaltet. „Fahren Sie bitte ohne Bedenken so fort. Bis jetzt wüßte ich nicht, 
was zu ändern wäre. Höchstens lasse ich einige Wiederholungen, Verdopplungen und Verstär- 
kungen weg. Das ergibt sich aber erst beim Componieren, darf Sie aber in keiner Weise hindern, 
in dem Styl des Anfangs fortzufahren!” 


Mit sicherem Instinkt für die Gesetze der Bühne moniert er Schwächen des Entwurfs: „Bedenken 
habe ich nach bisheriger wiederholter Lektüre über die allzu breite Scene zwischen Morosus und 
Aminta sowohl vor als nach der Eheschließung. Vielleicht überlegen Sie sich, wie diese Ausein- 
andersetzungen viel kürzer und präziser und von allem Nebensächlichen gereinigt gefaßt und 
auf die vier Hauptmotive beschränkt werden können: 1. wirklich echte, von Sympathie getragene 
Schüchternheit 2. und gespielte Zaghaftigkeit der Aminta 3. der forsche Freier Morosus 4. der 
von aufrichtiger Sympathie für Aminta erschütterte, Bedenken tragende alte Mann. Ich will vor- 
läufig selbst keine Kürzungen pfuschen, sondern Sie selbst, der Dichter, müssen versuchen, diese 
2 Scenen auf ein Wortminimum zu reduzieren. Sie glauben nicht, wie die Vertonung auch den 
prüzisesten Text verlängert.” 


Nur gelegentlich einmal beschäftigen ihn Stilfragen. „Ich studiere noch immer: ob Seccorezitativ, 
ob gesprochener Dialog für viele rasch gesprochene Scenen (besonders des Barbier). Ich fürchte, 
Seccorezitativ gelingt mir und liegt mir auch nicht, in seiner diatonischen und harmonischen 
Mozartschen Einfachheit paßt es auch kaum zum sonstigen Styl meiner Musik! Wie denken Sie 
darüber?“ 


Zweig antwortet mit längeren Ausführungen: „Ich glaube, daß völlige Durchcomponierung bei 
einer heroischen Stimmung (Orpheus, Elektra) oder bei einer lyrischen (Tristan) das Natürliche 
ist, Bei einer heiteren Oper, die ohnehin ein reges Durcheinander der Stimmungen bringt, und 
hier außerdem eine unablässige scenisch-dramatische Erregung, würde ein Ausruhen vom Gesang, 
von der vollen Orchestrierung für den Hörer eine glückliche Entspannung sein und ihn das 
- Lustspielhafte der Atmosphäre voller genießen lassen. Nur denke ich mir das Accompagnamento 
nicht wie bei Mozart auf dem Clavecin — das schmeckt ein wenig nach Lavendel, nach Histori- 
ficierung — sondern ich träume mehr eine ganz leichte aussetzende Untermalung mit einzelnen 
Instrumenten aus, immer nur ein paar Takte thematischer Figurierung und zwar von Instru- 
menten schärferer Art als das Clavecin, etwa Flöte, Saxophon, Trommel, Pfeife, Violine, eine 
Art moderner Scandierung; ich glaube, es könnte da etwas ganz Neues gelingen was Ihrer per- 
sönlichen Art der kurzen illustrativen Phonetik innerlich sehr liegt, eine neue Form, eine zeit- 
hafte der Untermalung des alten Rezitativs, die auch einen leichten ironischen Ton haben 
“darf, als spielten Sie während dieser Rezitative nur mit der Musik ...” Ergänzend fügt er 
auf einer Postkarte noch hinzu: „Prosadialog halte ich an den Nebenstellen für das Natürliche, 
nur sollte meines Empfindens die Musik zeitweilig ironisch, illustrativ, paraphrasierend hinein- 
spritzen und nicht völlig während des Prosadialogs aussetzen: sonst kommt jeder Einsatz 
wie eine ‚Arie‘ heraus. Ich dachte an ein ganz zartes, spitzes, manchmal klimpriges Dazwischen- 
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fahren der Musik in den gesprochenen Dialog: man soll das Orchester stets gegenwärtig fühlen, 


aber rufend, anpassend, bloß plaudernd, während oben geredet wird, und sich erst dann wieder 
mit vollem Ernst und ganzer Kraft der Scene bemächtigend... .” ex 

So schreitet die Arbeit rüstig fort. Am 24. 1. 1933 meldet Strauss: „Ich skizziere schon fleißig am 
ersten Akt — er componiert sich glänzend.” Am 4. 4. 1933 schreibt er: „Bin mitten im II. Akt. 
Die Skizze des I. Aktes ist schon ins Reine geschrieben.” ? 
Aber am gleichen Tage fällt auch eine andere Bemerkung, deren düstere Bedeutung sich erst später 
in ihrer ganzen Tragweite enthüllt. Strauss schreibt: „Ich sitze wie auch damals acht Tage nach 
Ausbruch des berühmten (Ersten) Weltkrieges schon wieder an der Arbeit...” Zweig verstand 
sicher nur zu gut diese Anspielung auf den Judenboykott, der am 22. März verkündet worden 
war. Seine Antwort: „Die Politik vergeht, die Kunst besteht” (13. 4. 33), und noch ein halbes 
Jahr später hofft er: „...bis dahin wird hoffentlich das Leidenschaftlich-Wilde des Politischen 
abgeklungen sein und auch für die andern Menschen so wie für uns die Kunst wieder ihre alte 
Vorherrschaft gewinnen ...” 

Doch immer unerbittlicher senken sich die politischen Schatten auf das Schaffensglück der beiden 
Künstler. Der Briefwechsel ist ebenso strahlendes Zeugnis souveränen Geistes, der sich über die 
Niederungen der Zeitlichkeit erhebt und sich heroisch dagegen wehrt, in sie hinabgezogen zu 
werden, wie er ein erschütternder Beweis dafür ist, daß selbst die private Sphäre, der intime 
Bereich des geistigen Schaffens gegen die Eingriffe der politischen Machthaber jener Jahre nicht 
gefeit waren. 

Wohl gelang es Richard Strauss, kraft seiner Weltberühmtheit und vielleicht auch infolge seiner 
(ihm aufgezwungenen) Stellung als Präsident der Reichsmusikkammer, bei Hitler die Urauf- 
führung der „Schweigsamen Frau” (24. Juni 1935) durchzusetzen. Aber unmißverständlich wurde 
ihm bedeutet, daß eine zweite Oper auf einen Text von Stefan Zweig nicht toleriert werden 
würde. Es ehrt Strauss, daß er aller Bedrängnis zum Trotz und auch nach dem Verbot der „Schweig- 
samen Frau“ und nach seiner Maßregelung (erzwungener Rücktritt als Präsident der Reichs- 
musikkammer, Überwachung, Ausgehverbot u. a. m.) unbeirrbar an seinem Textdichter fest- 
gehalten hat. Immer wieder beschwört er ihn, weiter für ihn zu arbeiten. Er will auf keinen Fall 
auf ihn verzichten — selbst auf die Gefahr hin, Zweigsche Texte nur noch heimlich zu kom- 
ponieren: „nur für meine Schreibtischschublade, für meinen Nachlaß!” 

Doch klarer als der Komponist hatte Zweig längst die Unmöglichkeit weiterer Zusammenarbeit 
erkannt. „Ich habe manchmal das Gefühl, daß Sie — und ich ehre dies sehr — der ganzen histori- 
schen Größe Ihrer Stellung gar nicht ganz bewußt sind, daß Sie zu bescheiden von sich denken. 
Alles, was Sie tun, ist bestimmt historisch zu werten. Ihre Briefe, Ihre Entschlüsse werden einst 
wie jene Wagners und Brahms’ Gemeingut sein. Darum scheint es mir nicht gut möglich, daß 
heute etwas in Ihrem Leben, in Ihrer Kunst heimlich geschieht. Denn wenn ich auch jedes Wort 
mir verwehren würde, daß ich etwas für Sie arbeite, so würde es doch später einmal offenbar 
werden... und das wäre für mein Gefühl unter Ihrem Rang.“ 

Zweig will den verehrten Freund vor den Gefahren schützen, die ihm die weitere Verbindung 
unweigerlich bringen müßte. Er will Strauss, der geradezu verzweiflungsvoll nach neuen Opern- 
stoffen Ausschau hält, nicht im Stich lassen und wird nicht müde, ihm immer wieder neue dra- 
matische Pläne vorzutragen. Aber er läßt auch keinen Zweifel daran, daß er diese Projekte nicht 
mehr selbst ausführen könne. Er schlägt Strauss andere Mitarbeiter vor und erklärt sich hoch- 
herzig bereit, ihnen nicht nur seine Themenvorschläge, sondern auch seine Arbeitserfahrung 
selbstlos zur Verfügung zu stellen. Strauss’ fortgesetzte Weigerung, auf diese Vorschläge einzu- 
gehen, pressen dem Dichter schließlich das Bekenntnis ab: „Ich fürchte, Sie werden selbst wahr- 
nehmen, daß die Entwicklung in kulturellen Belangen immer mehr sich den extremsten Gruppen 
zuneigt... und es ist nicht das geringste Anzeichen einer Umkehr in diesen Auffassungen.” 
Wie sehr Zweig mit dieser Einschätzung der Lage recht behielt, zeigt der absolut tragische Aus- 


gang (nach seiner Emigration hat der Dichter am 27. 2. 1942 in Südamerika sein Leben selbst 
beendet). 
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Freilicht-Theater in Rom 


Ein Teil der berühmten Caracalla-Thermen wurde zu einem Freilicht-Theater umgebaut. 


Von den Plänen, die zwischen den beiden Künstlern erörtert wurden, hat Strauss späterhin 
„Friedenstag“ (mit Joseph Gregor) und „Capriccio” (mit Clemens Krauß) als Opern vollendet. 
Doch der Briefwechsel nennt noch eine lange Reihe anderer Projekte, deren Diskussion von 
seiten des Komponisten die gleiche Intensität spontanen Erfassens und von ungewöhnlichem 
Theaterinstinkt zeugenden Reagierens offenbart wie der Briefwechsel mit Hofmannsthal. Bereits 
am 22. 2. 33, als von der „Schweigsamen Frau” erst die Skizze des ersten Aktes fertig war, hält 
Strauss nach neuen Opernplänen Ausschau. Er greift eine Idee auf, die er im Sommer 1927 bereits 
einmal Hofmannsthal gegenüber geäußert hatte: „Ich denke schon lange über ein Kulturbild in 
der Art der Meistersinger nach: in verschiedenen Minnesängern Gegenüberstellung der ita- 
lienischen (gibt es einen italienischen Minnesänger) und deutschen Kunst (Walther von der 
'Vogelweide), zwischen beiden den alle zwei Style vertretenden oder mißbrauchenden Ulrich von 
Liechtenstein, den großen Lumpazi! Glauben Sie, daß sich dazu eine gute Opernhandlung erfin- 
den ließe? Gerhart Hauptmann arbeitet, glaube ich, an einem Epos Ulrich von Liechtenstein, der 
(er las mir einmal den Anfang vor) genug Comödienstoff enthält! Ich sprach Hofmannsthal 
schon einmal davon, er wollte aber nicht daran! Würden Sie darüber nachdenken?” 


Zweig antwortet mit einem Gegenvorschlag, dessen Aktualität trotz „mittelalterlicher“ Verklei- 
dung mit Händen zu greifen war: „Was mir, falls Sie glücklich Ihre Arbeit beendet haben wer- 
den und nach Neuem Ausschau halten, als idealer Opernstoff gemischt ernst und heiterer Art 
und zutiefst musikalisch erschiene, wäre eine Operndichtung ‚Der Rattenfänger von Hameln‘ 
(vielleicht zwei Akte) ..... Verzweiflung über die Rattenplage, Exempel der Verwüstung, vergeb- 
liche Quacksalberversuche, Teufelsexorzisation, halb grandios, halb grotesk ... . Ankunft des 
Rattenfängers, der große Gaukler, der Hypnotiseur, der Hilfe verspricht. Man glaubt ihm nicht 
und bewilligt ihm deshalb die große Summe ... schließlich Verfahren wegen Hexerei. Seine 
Rache ... daß er die ganze Bevölkerung zum unaufhörlichen Tanz zwingt und jene Tanztollwut 
des Mittelalters ausbricht . . . In dem Motiv (würde ich) eine deutsche Volksoper par excellence 
“sehen, farbig, musikalisch und szenisch erregt, vom Hell-Heiteren hinüber ins Gespenstisch- 
Groteske reichend und überdies ein allverständlicher, ein weltpopulärer Stoff.” 

Im Januar 1934 fragt Strauss nach da Bibienas Komödie „Calandria“, die aber Zweig vor allem 
wegen des „abgeleierten Renaissance-Dekors” zurückweist. Stattdessen schlägt er Kleists „Am- 
phitryon“ vor, der aber dem Komponisten, wie er freimütig gesteht, „gar nicht liegt”. Höchst 
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bemerkenswert ist, daß bereits um diese Zeit sowohl der Name des Abbate de Casti Gr no 
„Prima la musica e poi le parole” später „Capriccio” wurde) als auch die Idee des „Friedensfags 
auftaucht. Am Rande beschäftigen Goldonis „Mirandolina“, Grillparzers auch von Toledo”, 22 
(schon mit Hofmannsthal erörtertes) Ballettprojekt „Der verkleidete Achilles e eine „Genofeva”, 
Miltons „Comus“ und Robert Faesis „Opferspiel” die Phantasie der beiden Künstlerfreunde. 


Enger kreist der Briefwechsel um die altspanische Tragikomödie „Celestina“, deren Be 
Zweig als „ein völlig neuer Typ“ erscheint: „Ich kann’s nicht anders sagen als: ein ne er 
Falstaff, ieine weibliche Bufforolle, etwas, was meines Wissens nie recht dagewesen ist. E 
längsten aber verharrt Strauss bei Calderons „Tochter der Luft“ — einem Sujet, das er gleichfalls 
schon mit Hofmannsthal erörtert und für das der Dichter auch bereits ein (allerdings Fragment 
gebliebenes) Expos& geschaffen hatte. Dieser Semiramis-Stoff übt eine starke Faszination auf den 
Komponisten aus: „Der weibliche Dämon als Staatsmann und Feldherr fehlt mir noch in meiner 
Frauengalerie! Ich habe schon Themen skizziert — die heroische Frau!”, so schreibt er am 20. 4. 
1935. Und drei Tage später heißt es: „Calderons Semiramis ist der einzige heroische Stoff, den 
ich noch weiß, und der auch Romantik in sich birgt... . eine Prunkoper par excellence und viel 
Gelegenheit für den Musiker”. Zweig geht auf den Gedanken ein und schlägt eine Verbindung 
mit Byrons „Sardanapal” vor, fürchtet aber auch „immer ein wenig das Antipathische”. Sein 
Gegenvorschlag ist (in entfernter Anlehnung an Gerhart Hauptmanns „Weißen Heiland“) 
Stuckens Roman „Die weißen Götter“, der in der „verschollenen Wunderwelt der Azteken” 
spielt. Strauss lehnt entrüstet ab. Unter ausdrücklicher Anspielung auf die Gestalt des Jochanaan 
schreibt er:. „Für mich hat so ein Prediger in der Wüste, der sich noch dazu von Heuschrecken 
nährt, etwas unbeschreiblich Komisches. Und nur weil ich die fünf Juden schon persifliert und 
auch Vater Herodes reichlich karikiert habe, mußte ich mich nach den Geboten des Gegensatzes 
bei Jochanaan auf den 4-Hörner-Schulmeister-Philisterton beschränken.” 


Bei aller Vielfalt dieser Opernprojekte und ihren Wertunterschieden steht fest, daß durch die 
1935 erzwungene Beendigung der Zusammenarbeit von Richard Strauss und Stefan Zweig un- 
ersetzliche Werte im Entstehen vernichtet wurden. 


LonA TruvınG 
Stefan Zweig und die Musik 


Aus nachgelassenen Briefen 


Stefan Zweigs Reaktion auf ein rapid zerfallendes sendes Gefühl von drohendem Unheil trieb ihn 


Europa, sein wachsendes Gefühl der Heimatlosig= 
keit, das in der endgültigen Tragödie seines Lebens 
kulminierte, all das ist schmerzlich enthüllt in 
seinen letzten, noch unveröffentlichten Briefen an 
Madame Gisella Selden-Goth. Die Korrespondenz, 
die dreiundsechzig Briefe und einige Postkarten 
enthält, befindet sich jetzt in der Houghton-Biblio- 
thek von Harvard University*) und ist datiert 
vom Juni 1935 bis Weihnachten 1941, einige Mo= 
nate vor seinem Selbstmord. Die Zeitspanne, mit 
der sich die Korrespondenz beschäftigt, offenbart 
das Zwielicht eines „großen Europäers“, Der 
drohende Kurs, den die Weltereignisse in der 
Mitte der dreißiger Jahre dieses Jahrhunderts 
nahmen, zwang Zweig, sein wunderbares Heim 
in Salzburg zu verlassen, und ein stetig wach= 
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zum Aufgeben vieler alter Lebensgewohnheiten 
und menschlicher Verbindungen und machte ihn 
zum ruhelosen Wanderer in der Welt, obwohl 
England sein ständiger Wohnsitz während dieser 
Zeit war. 

Madame Selden-Goth, berühmt durch ihre reich- 
haltige Sammlung von ungewöhnlicher Musik, 
Musikhistorikerin und Herausgeberin verschie- 
dener Musikblätter, war mit Zweig in jahrelanger 
Freundschaft verbunden. Sie lebte vor dem Zwei= 
ten Weltkrieg in Florenz, verbrachte die Kriegs- 
jahre in den Vereinigten Staaten und kehrte nach 
dem Krieg wieder nach Italien zurück. Zweig 
nannte sie eine „gute Europäerin”, weitgereist und 


*) Dr. Harry Zohn, Brandeis University USA: „Some un= 
published letters of Stefan Zweig 1935-1941.” 


kultiviert und „im allgemeinen eine verwandte 
Seele“. Seine Briefe an sie, abgesehen von einer 
auffallend starken Ruhelosigkeit und düsterem 
Pessimismus, zeugen für eine tiefe Kenntnis der 
Musik. Die dominierende Gestalt des „maestro“ 
Arturo Toscanini kehrt in seinen Briefen immer 
wieder ; musikalische Ereignisse, Verbindungen 
und Erinnerungen scheinen in Zweigs letzten Jah- 
ren überragende Bedeutung gewonnen zu haben. 


Stefan Zweig, der Italien als das Land der Kunst 
und der Musik liebte, schrieb von Zürich am 
20. Juni 1935: 

„Ich dachte ernstlich daran, nach Italien zu über: 
siedeln, aber die kürzlich stattgefundenen Ereig- 
nisse!!... Es wäre in der Tat ein enormer Verlust, 
wenn die Unrast unserer so ruhelosen Welt auch bis 
in dieses Paradies dringen würde.” 


Sechs Monate später äußert er sich mit wirklicher 
Sorge über das Schicksal Italiens: 


„Es tut mir unendlich leid, daß mein geliebtes, heiteres 
Italien durch solch’ störende Stunden der Unruhe 
durchgehen muß; der Kampf ist zu ungleich: England 
sorglos, im Wohlstand und unberührt von dem Kon- 
flikt, während in Italien jeder die Spannung bis in 
seine Nervenspitzen fühlt. Ich kann es nicht einmal 
anstreben, darüber gerecht und unparteiisch ein Urteil 
zu fällen, denn meine Gefühle sind auf seiten Europas. 
Man könnte versucht sein, religiös zu werden, wenn 
Gebete wirklich helfen würden; und unser Abend- 
und Morgengebet wäre das uralte: Dona nobis 
pacem — Gib uns den Frieden!“ 


Mit gemischten Gefühlen verhielt sich der Musik= 
liebhaber Zweig zu den Salzburger Festspielen. 
In glücklicheren Tagen brachten sie ihm die Wie= 
dervereinigung mit vielbewunderten Freunden, 
wie Toscanini oder Bruno Walter, aber in späteren 
Jahren empfand Zweig Abscheu vor der Geschäfts= 
mäßigkeit dieser Musikfestspiele, und das Gestört= 
sein in seinem eigenen Werk veranlaßte ihn, wäh- 
rend dieser Zeit stets von Salzburg abwesend zu 
sein. Am 19. August 1935 schreibt er von Marien= 
bad: 

„Was Salzburg betrifft, bin ich glücklich, daß ich dem 
ganzen Trubel ausgewichen bin. Mich in einem Zug 
an allen Menschen zu erfreuen, würde mir sicher 
seelisches Unbehagen bereitet haben.” 


Am 21. Mai schreibt er an Madame Selden-Goth: 


„Ich kann nur zu gut verstehen, daß Sie nach dem 
Musikfest in Florenz nicht auch noch das in Salzburg 
anhören wollen. Nichts ist gefährlicher, als solche 
Feste zu einer regelmäßigen ‚Einrichtung‘ zu machen, 
als ein geplantes jährliches Ereignis, mit Mozart stän- 
dig auf dem Sommer-Menu!” 

Im Jahre 1935, als Stefan Zweig nach London 
übersiedelte, löste er seine weltberühmte Manu= 
skript-Sammlung auf. In einem Brief vom 18. April 
1936 legte er seine Gründe für diesen Entschluß 
dar: 

„Ich hatte verschiedene Gründe, die mich bestimmten, 
meine Manuskript-Sammlung aufzulösen. Der erste 
Grund ist die Umgestaltung meines Lebens. Hier in 
meiner Wohnung in London habe ich nicht genügend 


Raum, um die ganze Sammlung auszustellen; es ist 
nicht einmal Platz für Beethovens Schreibtisch. Zwei 
tens habe ich wirklich nicht die Zeit, im alten Stil 
meine Sammlung zu vergrößern. Drittens: das Sam= 
meln von literarischen und musikalischen Dokumen- 
ten mit der Idee von historischer Vollkommenheit 
scheint mir nicht mehr das Richtige zu sein. So habe 
ich mich nur auf einige wenige Exemplare beschränkt, 
zu denen ich ein besonderes persönliches Verhältnis 
habe; jedes dieser Stücke, wie z. B. Mozarts ‚Veilchen‘, 
eine Seite von dem Manuskript des ‚Faust‘, gehören 
zu den besten und wertvollsten dieser Art. Dazu 
kamen noch meine Überlegungen, welche mit den 
Jahren an Wichtigkeit zunahmen; ich meine die Frage, 
was mit meiner Sammlung nach meinem Tode ge- 
schehen soll. Ursprünglich hatte ich die Absicht, sie 
einem Museum zu vermachen, unter der Verfügung, 
daß sie weitergeführt wird; jedoch habe ich bestimmt 
jeglichen Wunsch, sie an ein deutsches Museum zu 
hinterlassen, aufgegeben. So habe ich mich meiner 
Sammlung, wie auch meines Hauses und einiger 
anderer Dinge meiner Vergangenheit entledigt und 
fühle mich seither viel freier. Kaum jemals hatte ich . 
solch ein starkes Gefühl, das Richtige getan zu haben, 
wie nach dieser Entscheidung.” 


In den letzten Jahren der Sammlung nahmen 
musikalische Manuskripte an Wichtigkeit zu. So- 
gar nach dem Aufgeben der Sammlung hielt Zweig 
sein Interesse an musikalischen Manuskripten 
aufrecht und erwarb sogar einige von Mozart, 
Wagner, Weber und Debussy. Vor allem nahm 
er aber, anstatt an seiner eigenen, das lebhafteste 
Interesse an der Sammlung von Gisella Selden= 
Goth. In vielen seiner Briefe beriet er sie in Käufen 
und vermittelte und half vielfach bei der Auswahl 
gewisser Stücke, die Freude an einer guten Aus= 
lese mit ihr teilend. In einem Brief vom August 
1935 beglückwünscht er sie zu dem Ankauf eines 
Haydn-Manuskriptes und schreibt: 

„In diesen Zeiten muß man sich solch’ gelegentliche 
kleine Freuden nicht übelnehmen, denn die großen 
Freuden, das ‚Hohe C’ sind uns versagt.” 


An seinem Geburtstag, am 28. November 1936, 
erweckte Madame Selden-Goths Vorschlag, an der 
Herausgabe eines kleinen Büchleins über Beet= 
hoven teilzunehmen, Zweigs größten Enthusias= 
mus. Seit Jahren hatte er sich schon mit der Ab- 
sicht getragen, ein Buch über „Beethoven, den 
Menschen, wie er wirklich war“, zu schreiben; aber 
es kam leider nie dazu. So sind also die einzigen 
Beiträge Zweigs zur Musikliteratur: ein Vorwort 
zu Paul Stefans Buch über Toscanini, einige kurze 
Aufsätze über Freunde wie Busoni und Bruno 
Walter, die langen Gedichte „Der Dirigent” (ein 
poetisches Bild Gustav Mahlers), „Die Sängerin” 
(inspiriert durch Madame Cahier) und Skizzen zu 
einem Festspiel „Der Ursprung der Musik“. 


Zweigs große Liebe und Bewunderung für Tos= 
canini finden rührenden Ausdruck in einigen 
Briefen an einen Mitbewunderer des Meisters. 
Toscanini war für Zweig ein „Symbol für die ge= 
liebte, entschwundene Welt von gestern”, eine 
Welt, des Lebens wert durch die verbrüdernde, 


a7 


LEOS JANÄCEK 


erhebende Gewalt der Musik. Im Hinblick auf 
sein letztes Jahr in Salzburg schrieb er am 7. Juli 
1936: 
„Dieses vergangene Jahr gab mir 'eine besondere, 
erhöhte Freude des Genusses in dem Bewußtsein, daß 
die Welt Toscaninis noch einmal frei waltet — zum 
letzen Male!“ 


Aus Anlaß von Toscaninis 70. Geburtstag, 1937, 
versuchte der literarische, musikalische und per= 
sönliche Erwecker von großer Begeisterung, Stefan 
Zweig, einen passenden Geburtstagsgruß für den 
Meister zu finden. In einem undatierten Brief aus 
dieser Zeit schrieb er: 


„Das Schönste wäre, wenn man genügend Geld für 
einen Toscanini=Fonds aufbringen könnte — eine Art 
von Nobelpreis für Musik, der während seines Lebens 
auf ihn übertragen und von einer Gesellschaft nach 
seinem Tode übernommen werden könnte. Aber solch’ 
eine Sammlung braucht Zeit und das Genie eines 
Bronislaw“ (Hubermann). 


Während seiner Reisejahre begrüßte Zweig jeg- 


liche Gelegenheit, um Toscanini zu sehen und zu 
hören. Seine Briefe erwähnen Konzerte und per= 


sönliche Begegnungen in Mailand, London und 


New York — Erlebnisse, die ihm das Gefühl der 
Vollkommenheit in einer unvollkommenen Welt 
geben. — In einem Brief vom 3. März 1938 kriti= 
sierte jedoch Zweig Toscaninis Weigerung, wäh= 
rend der Salzburger Festwochen zu dirigieren, weil 
er durch diese Weigerung das Feld den deutschen 
Dirigenten allein überließ. 
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Zweigs Briefe vom 6. und 22. April 1938 zeigen 
sein tiefes Verständnis für heimatlose und ver= 
zweifelte Österreicher, die sich an ihn um Hilfe 
wandten. 


„Im Augenblick bin ich kein Schriftsteller, sondern 
eine Art von Büro, das versucht, mit allerhand Dingen 
fertig zu werden, die ich für Dutzende von Öster= 
reichern zu tun gewillt bin — die Publikation von 
Büchern, Stellenvermittlung, Visas, Geld. — Während 
eines ganzen Monats kam ich nicht zum Arbeiten, 
denn es ist meine Pflicht, zu helfen, wo immer ich 
kann, obwohl ich mir selbst am wenigsten helfen 
kann. Es sind die allergewöhnlichsten, abscheulichsten 
und kleinlichsten Angelegenheiten der äußeren Welt, 
die einen vollkommen in Anspruch nehmen: die Frage 
des Heimatrechts, Paß, Wohnung, Bücher, Familie: 
eine Frage des Schicksals eines Dichters. Das ganze 
Leben hängt an jeder Entscheidung.” 


Die vielen persönlichen Tragödien, deren Zeuge 
er war, riefen in ihm ein Gefühl des Pessimismus 
und des Entwurzeltseins hervor. Wohin immer er 
sich wandte, Städte und Länder waren bereits 
übervölkert mit Flüchtlingen. „Man muß wahr= 
scheinlich in der Luft leben, wie Beethoven sagte”, 
so schrieb er einmal. Seine Briefe vom Juni 1938 
spiegeln schon seinen wachsenden Fatalismus und 
den Unwillen, sich dem Schicksal zu fügen, ein 
seltsamer Widerspruch zu seiner „Hymne ans Exil“ 
in seinem „Fouche“. 


Eine versöhnlichere Stimmung spricht aus seinem 
Brief von San Francisco vom Februar 1939. 


„Ich habe viel auf meiner Reise gesehen, beinahe ganz 
Amerika. Ich glaube wirklich, San Francisco ist die 
Stadt, in der ich am liebsten leben möchte; sie hat 
das beste Klima und ihre Örtlichkeit erinnert an 
Italien; sie ist eine Metropole und doch nicht New 
York. Ich habe das bestimmte Gefühl, daß auch Sie 
hier am glücklichsten sein würden. Eine Fülle von guter 
Musik. 

Ein undatierter Brief von New York, vielleicht 1941 
geschrieben, spiegelt so richtig die Stimmung, in 
der'man Zweigs tragisches Ende schon zu ahnen 
vermag. Scheinbar fühlte sich Madame Selden- 
Goth etwas von Zweig vernachlässigt, und so ant- 
wortet er ihr, er könne nicht verstehen, wie eine 
so alte und geschätzte Freundin beleidigt sein 
kann, da er sie doch drei Tage nach seiner Ankunft 
(unter Vernachlässigung von Toscanini und an= 
deren Freunden) aufgesucht hätte, 

„noch dazu in so ernsten Zeiten, wo wir doch alle 
beleidigt, erniedrigt, gedemütigt und zerbrochen 
wurden. Millionen von Menschen! Im geheimen 
beneide ich Sie um Ihre starken Gefühle. Ich bin so 
gebrochen unter dem allgemeinen Ausblick unserer 
hoffnungslosen Situation, daß ich persönlichen Ange- 


legenheiten kaum mehr Aufmerksamkeit schenken 
kann!” 


Hans HOoLLANDER 


Madame Selden-Goth war die Empfängerin jener 
Neujahrskarte von 1941, gesandt von New York, 
welche Zweigs Freunden das letzte Beispiel von 
seiner großen Gabe als Übersetzer lieferte und 
welche seine Version eines Gedichtes von Camoens 
„Lusiads“ enthielt, Zweigs letzte Verbindung mit 
seiner so geschätzten Freundin war eine Weih- 
nachtskarte von Petropolis Ende des Jahres 1941. 
Die Karte spricht von Zweigs großer Liebe zu Bra= 
silien, welches er das „Land der Zukunft“ nennt. 
Gisella Selden-Goth war überzeugt in ihrem 
Glauben, daß mehr Musik in seinen letzten Lebens- 
tagen Stefan Zweig gerettet hätte. 


„Eine Kammermusik in seinem Heim, oder die Ge- 
legenheit, ab und zu Orchesterkonzerte unter Meister= 
dirigenten, die seine Freunde waren, zu hören, hätten 
vielleicht die Spannung seines kranken Geistes, her= 
vorgerufen durch ständiges Brüten über seine trost= 
lose, persönliche Zukunft und die Vision einer Mensch= 
heit im Todeskampf, gehindert und erlöst.” 


Die nachgelassenen Briefe an Madame Selden= 
Goth sind das Dokument eines Dichters, dessen 
persönliche Tragödie die der ganzen Menschheit 
spiegelt. 


v N“ . 5 0 1 
Leos Janäcek in seiner Beziehung zu Smetana und Dvoräk 


Wenn man die Geburts- und Sterbedaten der drei 
großen Repräsentanten der nationalen tschechi= 
schen Musik — Smetana (1824 bis 1884), Dvoräk 
(1841 bis 1904) und Janälek (1854 bis 1928) mit= 
einander vergleicht, so ergibt sich nicht so sehr das 
Bild eines generationsmäßigen Abstandes als viel- 
mehr der Eindruck einer logisch gestuften Abfolge, 
_ wobei dem Entwicklungselement als solchem viel= 
leicht weniger Bedeutung zukommt als der in den 
drei Meistern zutage tretenden Verkörperung 
psychologischer und regionaler Unterschiede. Alle 
drei gehören der gleichen historischen Situation — 
der Epoche des Erwachens des nationalen Selbst= 
bewußtseins der Tschechen und den damit verbun-= 
denen geistig-künstlerischen Bestrebungen — an. 
Das Gemeinsame in ihrem Werk tritt darum (vor 
allem bei Smetana und Dvofäk) stärker hervor als 
das Trennende; und doch sind gerade die indi- 
viduellen Besonderheiten in der Artung der drei 
Meister das Bestimmende und Charakterisierende 
ihrer Kunst, und dieses Individualisierende mußte 
dann auch in ihrer persönlichen Beziehung zuein= 
ander zum Ausdruck kommen. 


Sowie sich in der Struktur des tschechoslowaki= 
schen Volkes, politisch wie kulturell, die Spannun= 
gen zwischen Ost und West, zwischen agrarisch= 
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feudalen und industriell=städtischen Lebensformen, 
zwischen einem fortschrittlichen, sozial unterbauten 
Realismus und vielfach noch im Barock, im Klas= 
sizismus und in der Romantik wurzelnden Tradi= 
tionen manifestieren, so erscheint auch die natio= 
nale tschechische Musik von ähnlichen Tendenzen 
beherrscht. Mit ihrer nach dem Westen orientier= 
ten klassisch-romantischen Kultur ist die Musik 
Böhmens und eines Teiles von Mähren, wie sie 
etwa in Smetana und Dvofäk gipfelt, von der 
Musik Janä£eks, die in der Hauptsache auf ost= 
slawischen Stilelementen beruht, in wesentlichen 
Belangen verschieden. Freilich, sowohl Smetana 
und Dvofäk wie auch Janätek waren mit ihrer 
heimatlichen Volksmusik auf das innigste ver= 
wachsen, Während aber das Werk der beiden älte= 
ren Meister den Geist jener auf barocke Grund- 
formen zurückgehenden, diatonisch gebauten, 
rhythmisch klar gegliederten Volksmelodien 
Böhmens reflektiert, ist Janäleks Tonsprache in 
ihrer überwiegend modalen Tonalität, in ihrer 
unregelmäßigen Rhythmik und rhapsodischen Frei- 
heit der Form der slowakischen und ostmährischen 
Volksmusik vermählt. Die Stilisierung der volks= 
tümlichen Melodie im Sinne der klassisch-roman= 
tischen Tradition, so charakteristisch in den 
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Werken Smetanas und Dvotäks, ist Janä&ek voll= 
kommen fremd, wo ein aus der Prosodie der 
Sprache geborener Realismus der melodischen 
Phrase Sinn und Gestalt verleiht. 


Wenn auf diese Weise die ethischen Wurzeln der 
drei Meister in verschiedenen Kulturzonen liegen, 
so muß zum Verständnis ihrer persönlichen Stel= 
lung zueinander auch noch der soziale Rahmen 
berücksichtigt werden, aus dem sie stammen und 
mit dessen Konventionen sie zeitlebens verwach= 
sen blieben. Smetana kam aus einer dem städti= 
schen Mittelstand angehörenden Bürgerfamilie, 
und seine Erziehung und gesellschaftliche For= 
mung waren dementsprechend gut bürgerlich im 
Sinne des soliden altösterreichischen Beamten- 
standes. Die städtischen Grundlagen seines Ro= 
mantizismus und Nationalismus, die virtuosen 
Elemente in seinen Orchester- und Klavierwerken, 
seine von der Neudeutschen Schule angeregte 
„Modernität” — all das ist für seine historische 
Position höchst charakteristisch. Dvofäks Herkunft 
hingegen liegt in einer ganz ähnlichen sozialen 
Schicht wie die Janäfeks. Der Sohn eines länd= 
lichen Metzgers und Gastwirtes wuchs, ähnlich 
wie der Dorfschullehrerssohn Janä£ek, in der un= 
verbildeten Sphäre des Volkes auf. Die geistige 
Entwicklung dieser beiden Musiker sowie ihr 
menschlicher und künstlerischer Charakter blieben 
immer irgendwie erdnah und zutiefst volksverbun= 
den. Bei Janäfek sublimierte sich diese Affinität 
zum Volkstum in seinem betont sozialen Bewußt= 


ERLEDRICH SMETANA 
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sein und in seinem slawisch=christlichen Mitleiden 
für die Unterdrückten und alle leidende Kreatur. 
Der patriotische Optimismus und die kosmopoli= 
tisch gefärbte Brillanz Smetanas waren sowohl 
Dvofäk wie Janätek durchaus fremd. 


So kam es, daß sich Leo$ Janä£ek bereits als junger 
Mann an Dvoräk anschloß. Seine Beziehungen zu 
dem um dreizehn Jahre älteren Komponisten, eine 
glühende und unbedingte Verehrung, die bis an 
sein Lebensende anhielt, und seine zunächst kri= 
tische, ja negative Haltung gegenüber Smetana 
gehören zu den interessantesten und psychologisch 
aufschlußreichsten Reaktionen seines Charakters. 
Was ihn an Dvofäk fesselte, war, abgesehen von 
der typisch slawischen Färbung seiner Musik, das 
naturhaft Sinnliche und Volkshafte seines Genius, 
das Spontane und Unliterarische seiner Schöp= 
fungen, Qualitäten, die er seinem eigenen Wesen 
als kongenial empfand und die sich ihm bei Dvoräk 
menschlich und künstlerisch gereift darboten. Zu= 
dem entsprachen Dvofäks klassische Grundsätze 
dem klassizistischen Denken des jungen Janä£ek, 
der sich in den siebziger und achtziger Jahren noch 
nicht zu seinem späteren revolutionären Realismus 
durchgerungen hatte. „Wissen Sie, wie das ist, 
wenn einem jemand das Wort vom Mund weg= 
nimmt? So hat mir Dvofäk seine Melodien vom 
Herzen weggenommen.“ Das klingt wie das Be- 
kenntnis einer Wahlverwandtschaft. In Janäleks 
Jugendarbeiten, wie etwa in der Suite für Streich 
orchester (1877), in der „Idylle“ für Streichorche- 
ster (1878), in den Lachischen Tänzen (1899 bis 
1890) oder in der Oper „Särka” (1887 bis 1888) 
ist der Einfluß Dvofäks geradezu überwältigend 
gewesen. 


Aus dieser Einstellung ist wohl die Tatsache zu 
erklären, daß Janälek um jene Zeit in Dvofäk, 
nicht aber in Smetana den Repräsentanten der na= 
tionalen tschechischen Musik sah. „Ich bin über- 
zeugt”, sagte er in einem Vortrag, „daß wir in 
Anton Dvoräk den einzigen tschechischen natio= 
nalen Komponisten besitzen.” In einer solchen 
Bemerkung, auch wenn sie im Zuge einer wahr- 
scheinlich improvisierten Rede fiel, ist die Spitze 
gegen Smetana nicht zu überhören. 


Janäteks Einstellung gegenüber Smetana war, zu 
der Zeit, da er als Orchester- und Chordirigent in 
Brünn wirkte (1876 bis 1888), von einer unverhehl= 
ten Kühle, ja demonstrativen Ablehnung, die sich 
in verschiedenen erstaunlichen Reaktionen kund- 
gab. Man darf freilich nicht übersehen, daß Sme- 
tanas damalige Position im tschechischen Lager 
keineswegs unumstritten war, und es scheint, daß 
die negative Haltung Janäteks und der Musik- 
kreise Brünns gegen den Komponisten der „Ver= 
kauften Braut” so etwas wie einen Nachklang 
jener Anfeindungen darstellt, denen Smetana 
vielfach noch in Prag ausgesetzt war. 


Smetanas Name erscheint in Janafeks Konzert= 
programmen nur ganz selten. Wenn die Brünner 


Chorvereinigung Beseda aufgefordert wird, an- 
läßlich der hundertsten Aufführung der „Ver= 
kauften Braut” (1882) einen Beitrag zu leisten, 
lehnt das Komitee den’ Vorschlag ab. Erst zwei 
Jahre nach Smetanas Tod entschloß man sich in 
Brünn, das Andenken des Meisters durch ein Kon- 
zert zu feiern. Aber Janälek sprach sich gegen eine 
Veranstaltung im großen Stil aus und schlug einen 
Chor und das Streichquartett „Aus meinem 
Leben” vor. Das Konzert, das ungenügend vor= 
bereitet war, fand am 18. April 1886 statt; 
Janälek konnte krankheitshalber nicht an der Feier 
‚teilnehmen. 


Im Gegensatz zu dieser Haltung Smetana gegen- 
über fällt Janäleks geradezu bedingungslose Hörig- 
keit gegenüber Dvoräk auf. Die beiden Musiker 
standen in lebhaftem persönlichem Verkehr. Eine 
Zeitlang, da Dvofäk verreist war, logierte Janälek 
in dessen Prager Wohnung, im Sommer desselben 
Jahres (1883) unternahmen sie eine gemeinsame 
Wanderung durch Südböhmen, wobei sie auch 
Dvoraks Heimatdorf Nelahozeves besuchten. Bei 
seinen häufigen Reisen nach Mähren war Dvoräk 
gewöhnlich Janäfeks Gast. 


Unter dem Einfluß Janä&eks war zu Beginn der 
achtziger Jahre ein richtiger Dvofäk-Kult in Brünn 
entstanden. Im April 1877 führte Janä&ek Dvotäks 
Streicherserenade auf, im nächsten Jahre folgten 
die Mährischen Duette, vier Slawische Tänze aus 
der ersten, kurz vorher vollendeten Serie dieser 
berühmten Stücke, die Slawischen Rhapsodien, die 
Tschechische Suite, die Symphonien in F=Dur, 
D-Dur und a=-Moll, die Chorballade „Die Geister= 
braut” und das Stabat Mater. Eine reiche Aus- 
wahl, der gegenüber das Repertoire der in Brünn 
zur selben Zeit aufgeführten Werke Smetanas 
mehr als bescheiden anmutet: im Dezember 1880 
und im März 1883 wurde hier Smetanas sympho- 
nische Dichtung „Moldau“ und im März 1886 
„Vysehrad“ aufgeführt; daneben erschienen ein= 
zelne Stücke Smetanas in den Programmen der 
Beseda in den Jahren 1883, 1884 und 1886. 


Worin lagen die Gründe dieser merkwürdigen 
Haltung Janä&eks? Sicherlich war es kein persön= 
liches Vorurteil, das ihn von Smetana fernhielt. 
Aber es war die völlige Andersartigkeit seiner 
künstlerischen Persönlichkeit, sein Mährertum und 
Urslawentum und nicht zuletzt seine der Scholle 
verbundene Volkhaftigkeit, die ihm die brillante 
Weltlichkeit Smetanas verdächtig machte, Der 
nach dem Musikdrama, der opera comique und 
- der symphonischen Dichtung orientierte „Eklek= 
tiker” Smetana, der Exponent der Neudeutschen 
Schule, war für Janätek der Inbegriff der intellek- 
tuell unterbauten Urbanität, des städtischen Ro= 
mantizismus und Modernismus Prags und der 
westlichen Kultur Böhmens überhaupt. Man darf 
nicht vergessen, daß Janätek, der vormalige Schü- 
ler des Leipziger und Wiener Konservatoriums, 
um jene Zeit noch immer klassischen, d. i. konser= 


ANTON DVORÄK 


vativen Kunstanschauungen nachhing. Daß er auf 
diese Weise im Lager Dvofäks, des Geistes= 
verwandten Brahms’ stand, ist daher nicht ver-= 
wunderlich. 


Dieser Gegensatz eröffnet aber noch eine weitere 
Perspektive, nämlich die während der nationalen 
Wiedergeburt der Tschechen immer schärfer zu= 
tage tretende Rivalität zwischen Prag und Brünn, 
den beiden Hauptstädten der Länder Böhmen und 
Mähren. Ein gewisser patronisierender Zentralis= 
mus Prags ist in Brünn immer schon störend 
empfunden worden, und wenn die Prager offiziel= 
len Musikkreise in ihrer Zeitschrift Dalibor die 
künstlerischen Bestrebungen Janäteks in Brünn 
bagatellisierten oder überhaupt ignorierten, so 
bildete dies für Janäfek einen weiteren Grund, die 
nationale Renaissance in Mähren von der Böhmens 
klar zu scheiden und auf eigene Füße zu stellen. 
Sicherlich hat dieser Gegensatz die Beziehung des 
Mährers Janälek zu dem Tschechen Smetana, zu= 
mindest indirekt, überschattet. 


In späteren Jahren hat Janälek seine Stellung= 
nahme gegenüber Smetana revidiert und auch 
nach außen hin klarzustellen versucht. Seine 
frühere Bevorzugung Dvofäks begründete er da= 
mit, daß Smetanas Werke hauptsächlich der Bühne 
angehören, während Dvoraks Platz im Konzert= 
saal war. Seine zwischen ihm und dem Schöpfer 
der „Verkauften Braut“ bestehende Andersartig= 
keit sucht er nun nicht mehr polemisch, sondern 
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sachlich zu sehen. $0 studierte er Smetanas Werke 
mit größter Konzentration, wie die zahlreichen 
temperamentvollen Glossen und kritischen Kom= 
mentare beweisen, mit denen er Partituren und 
Klavierauszüge des älteren Meisters versah. Wenn 
er auch ästhetisch und emotional von Smetanas 
Musik oft ergriffen wird, so kommt er dennoch 
über intellektuelle und theoretische Einwände 
gegen Smetanas Stil nicht hinweg. Interessant 
sind seine Bemerkungen über Smetanas Formen. 
Ihr auf Akkord- und Satz=„Steigerungen” beruhen- 
der Aufbau — oft ist es eine „Gradation unbedeu= 
tender Gedanken” — erscheint ihm monoton und 
unergiebig. Die Affinität der Spätwerke Smetanas 
mit Wagner sieht Janäcek in der „gleichen Ein= 
seitigkeit und formalen Armut” begründet, welche 
nach seiner Meinung beiden Komponisten gemein= 
sam ist. Bei anderen Gelegenheiten wendet er sich 
gegen die stilisierenden Methoden in Smetanas 
Formen, hauptsächlich gegen die Leitmotivarbeit 
seiner späteren Opern, ein Kunstmittel, das er als 
schematisch und undramatisch ablehnt. Über Sme= 
tanas „LibuSe“ hatte er jedoch einige lobende Dinge 
(besonders über das Vorspiel) zu sagen. 


Im Gegensatz zu solchen subjektiven und zumeist 
negativen Feststellungen, Smetana betreffend, 
schrieb er über Dvofäk: „Ich bin überzeugt, daß 
die Partituren des Herrn Dvorak kontrapunktische 
Meisterwerke sind. Er begnügt sich in der Regel 
nicht mit dem klaren, interessanten harmonischen 
: Fundament, mit einem Motiv: es treten hier 
gleichzeitig zwei, drei bis fünf markante Motive 
auf. Ich möchte die Partituren mit einem aus= 
gezeichneten Gemälde vergleichen: ein Gedanke 
spricht aus vielen Gruppen verschiedentlichster 
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Gestalten, jedes Gesicht aber hat seinen besön= 
deren Charakter... Dvofäks Partituren können 
dem Musiker ans Herz wachsen...“ Janäleks 
geniale Einseitigkeit konnte ihn zu solchen Ver- 
zeichnungen hinreißen, wie seine bekannte Äuße= 
rung über das Tristan-Vorspiel, dessen thematisch= 
formale „Dürftigkeit“ den Vergleich mit dem rei= 
chen thematischen Aufbau der einzelnen Teile in 
Dvoräks „Geisterbraut” nicht bestehen könne! 


Mit Dvofäk fand Janäteks Musik immer wieder 
gemeinsame Anknüpfungspunkte. Dvofäks ele= 
mentare Leidenschaftlichkeit vom Schlage seiner 
d=-Moll-Symphonie, das melancholische Pathos 
seiner Dumka-Sätze, die eruptive Wildheit einzel- 
ner Tanzstücke, seine Naturklänge — überhaupt 
das Slawisch-Dämonische: hier fügten sich die 
Welten Dvofäks und Janäteks ineinander wie die 
Schwingungen komplementärer Akkorde. 


Daß sich andererseits in Janä&eks Musik auch 
gelegentlich Anklänge an Smetanas volkstümliche 
Wärme vorfinden, ist nur natürlich. Der stilistische 
Charakter, überhaupt das emotionale Klima der 
Tonwelt der beiden Komponisten ist aber so ver= 
schieden wie etwa der dunkel-schicksalhafte 
Realismus der „Jenufa” und die sonnige, idealisie- 
rende Volkstümlichkeit der „Verkauften Braut“. 
Aber Janä&ek anerkannte gerne die monumentale 
nationale Größe der Konzeptionen Smetanas. 
u... Schatten, die beengen könnten, wirft Sme= 
tana nicht“, schrieb er einmal, und indem er die 
echte Volkstümlichkeit des Schöpfers der „Ver= 
kauften Braut“ betonte, schloß er mit den Worten: 
„Die lichtvolle Gestalt Smetanas wird immer mit 
uns sein.” 


Der Großsiegelbewahrer 


Zum 70. Geburtstag Hans Knappertsbuschs am 12. März 1958 


Seine Popularität in München ist legendär. Wenn er 
am Pult erscheint, einerlei, ob in der Oper oder auf 
dem Podium, empfängt ihn ein Beifallsorkan, den er, 
zuweilen nach vorheriger tiefer Verbeugung, mit dem 
Zeichen zum ersten Einsatz rücksichtslos abstoppt. Am 
Schluß der Aufführung beginnen die Ovationen von 
neuem; im Konzert erscheint er zwei= oder dreimal, 
um dafür zu danken, in der Oper nie. Dort tönen die 
Rufe „Knappertsbusch” noch durchs Haus, wenn er 
schon im Restaurant der „Vier Jahreszeiten” sitzt, wo 
er wegen seiner kulinarischen Kennerschaft ein hoch- 
respektierter Gast ist. Gelegentlich sieht man seine 
distinguierte Erscheinung promenierend in der Stadt: 
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Nie ohne Spazierstock, nie ohne Handschuhe, nie 
ohne Perle in der aufs korrekteste gebundenen Kra= 
watte. Und die breitrandigen Hüte, ehemals Kala= 
breser genannt, die er trägt, kennt in München sozu= 
sagen jedes Kind. Sie sind der einzige Hinweis, daß 
der schlanke, soignierte Herr mit den Zügen eines 
königlichen Polizeipräsidenten oder Staatsbankgouver= 
neurs a. D. etwas mit Kunst zu tun hat. 


Es ist falsch, zu sagen, er sei das Idol der musikalisch 
Konservativen oder gar der Reaktionäre. Auch die Ju= 
gend, für die er als möglicherweise schöpferische 
Generation nicht das geringste Interesse bekundet, 
bewundert und verehrt ihn. Sie erliegt der Faszination 


seiner dirigentischen Souveränität ebenso wie die 
Alten, für die er freilich auch noch der Hüter ihrer ver- 
sinkenden Ideale ist. Gäbe es im Bereich der hohen 
Musikämter etwas Ähnliches wie in den leitenden Po- 
sitionen der großen Museen den Hauptkonservator, 
man müßte Knappertsbusch zum Generalkonservator 
des musikalischen 19. Jahrhunderts bestellen. Wahr= 
scheinlich ist er der einzige unter den heute lebenden 
großen Dirigenten, dessen künstlerisches Weltbild, 
vollkommen unerschüttert und gleichsam abgedichtet 
gegen alle späteren Wandlungen, das dieses Jahr- 
hunderts geblieben ist, das für ihn dramatisch in 
Wagner, sinfonisch in Bruckner kulminiert. Zu Mozart 
hat er, obwohl ihm die Münchner Staatsoper vor zwei 
Jahren eine sehr schöne, sehr edle „Zauberflöte“ ver- 
dankte, nie ein besonders nahes Verhältnis gehabt, 
die „objektive” Kunst Bachs hat er stets umgangen, 
Haydn erweist er gelegentlich seine Reverenz. Sein 
künstlerisches Herz beginnt bei Beethoven und Schu- 
bert zu schlagen, es schlägt gleichermaßen für Schu- 
mann, Brahms und Tschaikowsky. Richard Strauss 
bezeichnet zeitlich das Ende der Musikepoche, der 
Knappertsbusch sich zugehörig fühlt; er sieht in dem 
Komponisten der „Salome“ und „Elektra“ den Fort= 
setzer Wagners in unserem Jahrhundert, weniger den 
Musiker, der mindestens mit einem gewichtigen Teil 
seines Werkes doch auch Bedeutsames zur Lösung 
seiner Generation von Wagner beigetragen hat. Voll= 
ends gewisse Vorlieben Knappertsbuschs bezeichnen 
seine geistige Verwurzelung im 19. Jahrhundert mit 


FANSZKNABPERTSBUSCH 


einer geradezu frappierenden Deutlichkeit: Für den 
genialen Witz des Verdischen „Falstaff“, der einen 
Operntyp der Zukunft vorausnimmt, hat er sich nie 
erwärmt, aber die harmlos freundliche, bürgerliche 
Komik von Nicolais „Lustigen Weibern” gilt ihm als 
Ideal einer Musikkomödie, in einigem Abstand freilich 
auch der geistvolle „Barbier von Bagdad“ des Peter 
Cornelius; und als ein Höhepunkt der französischen 
Oper erscheint ihm nicht etwa Debussys „Pelleas“, 
sondern Charpentiers „Louise“, die er denn auch vor 
einigen Jahren in München wieder vergeblich — trotz 
einer vortrefflichen Aufführung — zum Leben zu er- 
wecken versuchte, Daß er gern Walzer von Johann 
Strauß dirigiert, spricht für seinen musikalischen Elan; 
auch Erich Kleiber und Clemens Krauß, unter den 
Lebenden Böhm und Karajan, haben sich nie gescheut, 
dem Geist des Wiener Walzers zu huldigen. Daß bei 
Knappertsbusch in diesem Genre dann aber auch die 
„Bad’ner Madl’n“ von Komczak figurieren, gehört in 
das erwähnte Kapitel merkwürdiger Vorlieben — von 
den Uraufführungen „zeitgenössischer“ Musik, mit 
denen er die Konzertabonnenten der Münchner Phil= 
harmoniker oder der Musikalischen Akademie gele= 
gentlich überrascht, zu schweigen. Äußerungen, wie er 
die musikalische Situation der Gegenwart sieht, sind 
von ihm nie in die Öffentlichkeit gedrungen; man 
weiß nicht einmal, was er von säkularen Erscheinun-= 
gen wie Strawinsky, Schönberg oder Bartök hält. Bon= 
mots über das Schaffen der Jungen, von denen man 
gelegentlich erfährt, sind saftig, lakonisch abweisend 
und von bissigem Sarkasmus. 


An seinem 70. Geburtstag wird man aber umgekehrt 
fragen dürfen, wie ein Dirigent vom Charakter und 
der Wesensart Knappertsbuschs im Musikleben der 
heutigen Zeit steht — könnte nicht die Meinung 
aufkommen, daß er im Grunde außerhalb der Gegen= 
wart stünde? Gewiß ist, daß er selbst sich als Hüter 
und Bewahrer einer Tradition fühlt, die abreißen 
und verschwinden wird, wenn seine Generation ein= 
mal dahingegangen ist. Er ist der letzte in der 
Reihe, die über Karl Muck zu Hermann Levi und Hans 
Richter zurückführt, der letzte, in dem das Zentral= 
erlebnis Wagner noch seine ursprüngliche Glut be- 
wahrt hat und von dem man den „Ring“ und den 
„Parsifal“ darum auch „zelebriert“ hören kann, ohne 
nervös zu werden. Er hat, bei aller dramatischen 
Erregbarkeit, einen Fonds an innerer Ruhe, der es 
bewirkt, daß man seinen berühmten breiten Zeit= 
maßen zuhören kann, ohne daß einen die Ungeduld, 
das sichere Anzeichen verschleppter Tempi, befällt. 
Er besitzt dazu in so eminentem Maß die Gabe des 
Improvisierens, daß er es fertigbringt, die Hörer 
einer auf schlackenlose Perfektion eingestellten Gene= 
ration in seinen bekanntermaßen wenig probierten 
Aufführungen durch spontane Inspiration zu über- 
wältigen — nicht nur in München, wo man der Prä- 
zision als einem „preußischen“ Import grundsätzlich 
mit Mißtrauen begegnet und an Dirigenten mehr die 
Vitalität und das Temperament schätzt, sondern 
überall, wo er dirigiert, in Berlin so gut wie in Paris, 
Wien oder Neapel. Und hier kommt man an den 
Punkt, wo der große „unzeitgemäße“ Knappertsbusch 
die durchaus zeitgemäße Seite seiner Persönlichkeit 
offenbart. 

Er ist nämlich ein Virtuose höchsten Grades. Seine 
manuelle Souveränität ist phänomenal, seine dirigen= 
tische Geste trotz der Knappheit seines aus dem 
Handgelenk federnden Schlags, die der großen 
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Bewegung scheinbar enge Grenzen setzt, tänzerisch 
durchpulst und nicht nur für das Orchester, sondern 
auch für das Publikum faszinierend. Die Wirkungs= 
mittel der modernen Pult- „Inszenierung“ beherrscht 
er mit derselben Bravour wie Karajan; aber wo dieser 
die Zuhörer durch eine Art Trance=-Akt bannt — man 
kennt seine berühmte Konzentrationsminute, bevor 
er den Stab hebt —, setzt Knappertsbusch den nicht 
minder verblüffenden Effekt des improvisatorischen 
Impulses ein: Es „reißt“ ihn gleichsam hinein in die 
Musik, und das Publikum ist schon hingerissen. Sage 
man nichts gegen diese „Regie” der großen Kapell- 
meister — sie ist eine kunstpsychologische und kunst= 
soziologische Forderung unserer Zeit (deren Legitimi- 
tät man bezweifeln kann, aber das Faktum muß man 
hinnehmen), und Knappertsbusch ist weise genug, 
hier völlig mit der Zeit zu gehen. Wenn er sein gei- 
stiges Bekenntnis zum 19. Jahrhundert mit den 
Usancen des 20. öffentlich praktiziert — niemand wird 
ihm deshalb den Character indelebilis, der sich in 
diesem Bekenntnis ausspricht, bestreiten. Im übrigen 
fügt es sich ins Bild der aus schwer zu vereinbarenden, 
oft geradezu widersprüchlichen Wesenszügen zusam= 
mengesetzten Persönlichkeit Knappertsbuschs, daß 
er, obgleich er sich seiner Wirkung aufs Publikum 
völlig bewußt ist, im Innersten seiner Kunstaus= 
übung- von einer großartigen, herrenhaften Distan= 
ziertheit bleibt. Das hat ihn, dessen größte Stunde 
doch angesichts der Wagner-Vernarrtheit Hitlers ge= 
kommen schien, ein für allemal von dem vulgären 
nazistischen Kunstrummel geschieden, das scheidet 
ihn von allen auf den Filmstar hin orientierten Formen 
des Prominentenrummels von heute. Von der Würde 
eines Großsiegelbewahrers, dem die Geheimnisse 
einer zu Ende gehenden Tradition anvertraut sind, 
wird er nie etwas preisgeben. K. H. Ruppel 


Dieter Kerner 


Zum Thema: Mozarts Totenmaske 


Johannes Dalchow zugeeignet 


Unmittelbar nach Mozarts Tod nahm in den frühen 
Morgenstunden des 5. Dezember 1791 Graf Deym 
die Totenmaske des Verstorbenen ab. In dem von 
N. Nissen erwähnten Bericht der Schwägerin Mozarts, 
der Frau Sophie Haibl, heißt es: 


„Sein Letztes war noch, daß er mit dem Munde die 
Pauken in seinem ‚Requiem‘ ausdrücken wollte, Das 
höre ich noch jetzt. Nun kam gleich Müller aus dem 
Kunstkabinett und drückte sein bleiches erstorbenes 
Antlitz in Gips ab.“ 


Unter dem Namen „Müller“ ist wiederum Josef Graf 
Deym von Strietz zu verstehen, welcher wegen einer 
Duell-Affäre seinerzeit den adligen Namen ablegen 
und einen bürgerlichen annehmen mußte. Er war 
ein bekannter Wiener Kunstsammler, der durch 
zahlreiche Abgüsse antiker Plastiken von sich 
reden machte und dessen Wachsfigurenkabinett 
die Maske Mozarts ebenfalls beinhaltet haben soll. 
Nissen teilte ferner mit, daß auch Frau Konstanze 
Mozart im Besitz eines solchen Gips-Abgusses der 
Totenmaske gewesen sei, welcher eines Tages beim 
Reinigen zerbrochen wurde. Seitdem galt die Toten- 
maske Mozarts als verschollen. 
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Wolfgang Amadeus Mozart 


im Alter von 20 Jahren. Ausschnitt des Porträts aus der 
Accademia Filarmonica di Biologna. 


In Nr. 4/Jahrgang 1956 der „Frankfurter Illustrierten” 
wurde darüber berichtet, daß es dem Wiener Bild= 
hauer und Dokumentarplastiker W. Kauer mit an 
Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit gelungen sei, 
Mozarts Totenmaske ausfindig zu machen. Im Sommer 
1947 erstand Kauer zum Altmetallpreis jenen Bronze= 
Rohguß von einem Unbekannten. Je länger sich Kauer 
mit dem Modell beschäftigte, um so mehr kam er auf 
Grund vergleichender Untersuchungen zu der Über= 
zeugung, daß es sich hierbei nur um einen Bronze= 
Abguß von Mozarts Totenmaske handeln könne. 
Außerdem fanden sich im Gußkern der Maske die 
Initialen einer bekannten Bronzegießerei, welche nur 
wenige Schritte vom Wachsfigurenkabinett des Grafen 
Deym entfernt in der Bognergasse lag, eingraviert. 
Sie erscheinen, zusammen mit der Jahreszahl „1793“. 
spiegelbildlich auf der Rückseite der Maske. Die Ini= 
tialen heißen „Th. R.“. Der volle Name des Zinn=- und 
Bronzegießers lautete seinerzeit: Thaddäus Ribola, am 
Paulerthor Nr. 226, in unmittelbarer Nähe des Kohl= 
marktes. 


Nach einem längeren Schriftwechsel mit dem Herrn 
Bundeskanzler Figl und den zuständigen Behörden trat 
am ı. Februar 1949 eine Untersuchungskommission 
zusammen, welcher außer Kauer und dem Musik= 
historiker der Wiener Universität, Herrn Prof. Dr. E. 
Schenk, noch die Herren Professoren Chiari (Pathol. 
Anatomie) und Schwarzacher (Inst. für Gerichtliche 
Medizin) angehörten. Hierüber teilte der Letztgenannte 
dem Verfasser folgendes mit: 


„Wir beschäftigten uns nur mit der Frage, ob die uns 
vorgelegte Maske frei modelliert oder einen Abguß 
darstellt. Wir beschränkten uns darauf, den Nachweis 
zu führen, daß die Maske ein Abguß sei, haben aber 


Mozarts Totenmaske? 


1947 erwarb der Dokumentarplastiker W. Kauer, Wien, einen 
Bronze-Rohguß. Man nimmt an, daß es sich hierbei um die 
verschollene Totenmaske Mozarts handelt, 


zu der Frage, ob es die Totenmaske von Mozart sei 
oder nicht, keine Stellung bezogen.“ 


Ärztlicherseits kann das Problem, ob diese Bronze= 
maske mit dem uns überlieferten Bild Mozarts zwin= 
gende Ähnlichkeit aufweist, nur auf Grund dreier 
Gesichtspunkte gelöst werden: 


1. Es müßten wesentliche physiognomische Korre= 
lationen zwischen den klassischen Mozartbildern und 
jener Bronzemaske bestehen. 


>. Da Mozart mit 35 Jahren verstarb, hätte auch die 
Totenmaske einen Menschen in der vierten Lebens= 
dekade darzustellen. 


3. Erhebt sich die Frage, ob die Totenmaske klinische 
Anzeichen von Mozarts Todeskrankheit erkennen 
läßt. 

Im Vergleich mit dem bekannten Mozart-Bild des 
21jährigen, das ihm nach der Aussage seines Vaters 
Leopold „sprechend ähnlich” sieht, und unter Berück= 
sichtigung von Mozarts Physiognomie ergibt sich: 
Stirnhöhe, Haaransatz sowie die Form der Nase 
stimmen mit der Totenmaske auffällig überein, des= 
gleichen die herzförmige Kinnpartie und die gerade 
für Mozart so auffällig starke Entwicklung der Unter= 


lippe. Die Frage, ob das Bronzemodell einen Mann in 
der vierten Lebensdekade darstellt, kann ohne Ein- 
schränkung bejaht werden. Die Totenmaske zeigt 
darüber hinaus einen abgezehrten, kachektischen 
Menschen mit tiefliegenden Augen. In merkwürdigem 
Gegensatz hierzu steht die teigige Schwellung der 
Lider, wie sie für Mozarts Todeskrankheit (akutes 
toxisches Nierenversagen) charakteristisch ist. Dieses 
OÖdem findet sich auch an der linken Stirnseite. Spe= 
zialaufnahmen der rechten Stirnseite lassen genau 
erkennen, daß die auf dieser Stelle stärker vorhanden 
gewesenen Schwellungen vor dem Bronzeguß am 
Gipsmodell abgeschliffen wurden. 


Totenmasken sind meistens etwas geschmeichelt und 
repräsentieren bezüglich ihrer Physiognomie oft mehr 
Wunsch: als Realgebilde. Ferner ist zu bedenken, daß 
Totenmasken erheblich von den uns bekannten Mo= 
mentanbildern der Lebenden abweichen. Im Antlitz 
des Toten erscheint oft alles mehr wie ein großer 
summarischer Rückblick auf ein gelebtes Leben oder 
wie ein Ausblick in eine andere Welt jenseits von 
Raum und Zeit. Da auf den Totenmasken die Augen 
naturgemäß geschlossen sind, wirken sie, ähnlich wie 
die antiken Skulpturen ohne Augäpfel, nicht selten 
abständig oder gar persönlichkeitsfremd. 


Da Mozart mit Graf Deym befreundet war, ist die 
Vermutung gerechtfertigt, daß dieser später auch 
einen Bronze-Abguß der Totenmaske anfertigen ließ. 
Seine Plastiken wurden, nachdem Graf Deym im 
Jahre 1804 verstorben war, zu Staub gemacht und, wie 
Therese von Brunswick berichtete, als Gips verkauft. 
So ist es durchaus möglich, daß hierbei auch die oben 
zur Diskussion gestellte Totenmaske im Strom der 
Vergessenheit untertauchte und nach einer Odyssee 
durch mehrere Generationen wiederum dorthin ihren 
Weg nahm, wo sie einst herkam: zu einem Bildhauer! 


ObwoHl jetzt, zehn Jahre nach der Auffindung dieser 
Maske durch W. Kauer, die Akten über ihre Echtheit 
noch lange nicht geschlossen sein dürften, muß dennoch 
festgestellt werden, daß erstaunliche Übereinstim= 
mungen im Physiognomischen und Nosologischen 
zwischen dieser Totenmaske und den uns heute be= 
kannten klassischen Mozartbildern bestehen, 


Papst Pius IX. bei Franz Liszt 


Die nachfolgenden Aufzeichnungen fanden sich unter 
den Papieren von Hofrat Ludwig Karpat h, dem 
Wiener Musikschriftsteller und Konsulenten des Un= 
terrichtsministeriums. Da der Papstbesuch in den bis= 
herigen Liszt-Biographien nur ganz flüchtig erwähnt 
wird, darf der durch einen verschollenen zeitgenössi= 
schen Brief dokumentierte Bericht auch jetzt noch 
besonderes Interesse beanspruchen. 


Keinem zweiten Künstler wurde so viel und so herz= 
lich gehuldigt wie Liszt. Die höchste Auszeichnung, 
die dem frommen Katholiken zuteil wurde, war aber 
zweifellos ein Besuch von Papst Pius IX. am 11. Juli 
1863. Kurz vorher hatte Liszt das ihm von Pater Thei- 
ner, dem Archivar des Vatikans, vermittelte Logis im 
Hause der Oratorianer „Madonna del Rosario” auf 
der mittleren Höhe des Monte Mario, ungefähr eine 
Stunde von Rom, bezogen. Es war dies einige Monate, 
nachdem der Papst Liszts Ehe mit der Fürstin Caroline 
Sayn=Wittgenstein zunächst erlaubt und dann wieder 
verboten hatte. Nach der erschütternden Tragödie ver=- 
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brachte Liszt die Tage in Rom in sehr resignierter 
Stimmung. Er hatte zwar noch nicht die Weihen ge= 
nommen — dies geschah erst im Juli 1865 —, aber ver- 
tiefte sich immer mehr in religiöse Gedanken und hatte 
sich damit abgefunden, in der Entscheidung des Papstes 
eine unabänderliche Fügung des Himmels zu erblicken. 
Papst Pius IX. war Liszt seit jeher sehr gewogen, Als 
besonderes Zeichen seiner freundlichen Gesinnung darf 
sein Besuch bei dem Künstler gelten, den eine italie= 
nische Dame in einem Brief an Liszts Mutter folgen= 
dermaßen schilderte: 


„Rom, den 14. Juli 1863. 


Sie haben so oft die Nachricht und die Beschreibung 
der seltenen Ehren erhalten, deren Ihr Sohn teilhaftig 
wurde, daß Sie dies alles gewiß schon gewohnt sind. 
Indes ist er eben jetzt einer so hohen und ungewohn= 
ten Gnade teilhaftig geworden, wie ihm keine sel- 
tenere und ungewohntere widerfahren konnte. Es ist 
daher unmöglich, daß diese Gnade als die, wenn auch 
verdiente und gerechte, doch ebenso unerwartete wie 
nicht vorhergesehene Krönung seiner schönen und 
edlen Laufbahn, der wunderbaren Reinheit seines 
Charakters und seines kostbaren und erhabenen Ge= 
nies Ihr mütterliches Herz nicht warm berühre. 


Ich denke, Sie wissen, daß Ihr Sohn vor nicht langer 
Zeit auf dem Monte Mario seinen Aufenthalt nahm 
und zwar beim Pfarrer der Kirche Madonna del Ro- 
sario, der ihm einige Zimmer des Presbyteriums über- 
ließ. Unser Heiliger Vater benützte die Gelegenheit 
und wollte ihn der Ehre seines Besuches teilhaftig 
machen, die in den Annalen der Päpste beispiellos ist; 
denn durch die Etikette sind die Päpste nur auf den 
Besuch der Gotteshäuser, der Armeninstitute und der 
Fürstlichkeiten beschränkt. 


Von dieser Regel machte unser Heiliger Vater eine 
Ausnahme, indem er vor zwei Tagen zu Liszt kam. 
Er stieg vor der Tür der Kirche ab, wo Ihr Sohn ihn 
auf den Knien empfing, nachdem der Großalmosenier 
Kardinal Fürst Hohenlohe ihn vorher von dem hohen 
Besuch in Kenntnis gesetzt hatte. Der Papst betete 
zunächst am Altar; dann ging er, von dem berühmten 
Merode und anderen Geheimen Räten begleitet, zu 
Ihrem Sohn, bei dem er anderthalb Stunden verweilte, 
worauf er ihm, wie auch schon beim Kommen, den 
Apostolischen Segen erteilte. Er kam mit seiner ge= 
wohnten festlichen Begleitung; mit ihm war sein Hof- 
staat, darunter die acht Nobelgardisten zu Pferde. 
‚Weder Raffael noch Michelangelo, noch irgendeinem 
der genialen Männer, die von den Päpsten mit so viel 
Zeichen der Gnade und Freundschaft überhäuft wur-= 
den, ist je eine solche persönliche Würdigung, eine 
solche Kundgebung der Güte des Heiligen Vaters zu= 
teil geworden. Ihr Mutterherz kann sich mit Recht 
freuen; wenn schon die Gunstbezeigungen der Könige 
von großem Gewicht sind, was sollen wir von einem 
Statthalter Gottes sagen, der, einzig auf der Welt, das 
doppelte Symbol der weltlichen Herrschaft und der 
Erhabenheit der sittlichen Heiligkeit an sich trägt. 
Ich konnte dem Drange nicht widerstehen, Sie, ver= 
ehrte Mutter, von diesem Ereignis sofort in Kenntnis 
zu setzen. Ihre wunderbare Liebe zu Ihrem Kind wird 
davon gewiß tiefe Befriedigung fühlen und Gott dafür 
als für eine Ehre danken, die wahrhaft selten ist, 
sowohl in seinem wie auch in Ihrem Leben.” 


In diesem Brief der italienischen Dame fehlt, trotz 
aller Ausführlichkeit, eine interessante Einzelheit: Der 
Papst ließ sich nämlich nicht die Gelegenheit ent- 
gehen, Liszt spielen zu hören. Die erste Nummer der 
auf dem Monte Mario komponierten „Legenden“, die 
gerade damals vollendete „Vogelpredigt des heiligen 
Franziskus von Assisi”, bildete das Hauptstück des 
improvisierten kleinen Konzerts, dessen Verlauf Pio 
Nono außerordentlich befriedigte. 

Milli Reich 
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Komponist und Primadonnen 


Ein unveröffentlichter Brief Rossinis 


Mario Baccaro fand unter alten Papieren folgenden 
Brief des „Schwans von Pesaro”, der an den Cavaliere 
Alessandro Miscerü, einen neapolitanischen Freund, 
adressiert ist. ROMA, die Zeitung des Bürgermeisters 
Achille Lauro von Neapel, veröffentlichte ihn am 
29. April 1956. Der Brief trägt das Datum: Paris, den 
28. Mai 1826 und ist folglich zwischen der „Reise nach 
Reims” und „Graf Ory“ abgefaßt. Ich gebe hier die 
erste deutsche Übersetzung: 
Lieber Alessandro, 


ich habe Deinen an Freund Colbot gerichteten Brief 
mehrmals gelesen und finde in ihm eine Mischung 
von Zorn und Liebenswürdigkeit, die Deinem guten 
Herzen Ehre macht. Aber, bei Gott, wie kann ich 
mein Versprechen der Direktion eines Theaters gegen- 
über halten, das alle guten Geister verlassen haben, 
dessen einziges Verdienst darin besteht, unaufhörlich 
eine französische Oper zu proben, durch die ich noch 
an der Schwindsucht umkomme, bevor sie dem Publi= 
kum dargeboten wird. 


Die Arie ist fertig und instrumentiert, Ich nahm sie 
mit zum Gesandtschaftssekretär, aber ich hatte nicht 
den Mut, sie abzugeben, weil ich mir inzwischen vor= 
genommen hatte, sie zu ändern, denn nach meiner 
Feststellung ist sie zu hoch für Giuditta (Pasta) und 
ein bißchen zu trivial für den „Tancred“. Diese Be= 
scheidenheit, über die Du beim Maestro erstaunt sein 
wirst, ist jedoch nur die Folge meiner Befürchtung, das 
Genie der tüchtigen Semiramis nicht zufrieden zu 
stellen, und auch eine Folge der Gewißheit, nicht 
Deinen Beifall zu finden, denn obwohl Du als Kom= 
ponist mein Kollege bist, so muß ich doch feststellen, 
daß Du immer brummig und unzufrieden bist. 

Ich habe die Musik für die französischen Sänger und 
für das Ballett jetzt fertig. Wenn Du wünschst, daß 
ich die Arie mit einigen Änderungen schicke, wenn 
Dir das also notwendig erscheint, so schreibe mir eine 
Zeile, und ich werde mein Wort halten. Giuditta wird 
in London stürmisch gefeiert und verdient ein Ver= 
mögen, der Maestro dagegen wird in Paris ausgepfif= 
fen werden und verzehrt seine geringen Einnahmen 
infolge Mangel an Einladungen. Über den Direktor 
sage ich gar nichts, weil ich sonst in die Luft gehen 
würde. 

Die Fodor droht mit ihrem Auftritt. 

Die Mombelli spuckt Blut... 


Die Schiutz (Schütz) kommt in den nächsten Tagen 
nieder... 


Die Schiassetti ist erkältet..., 
Die Cinti singt immer nur den „Rossignol”.., 


Nur die Rossi, Amigo und Auletta machen glücklich 
Deinen ergebenen Freund 
G. Rossini 


(Übersetzung: Walter Klefisch) 


Anton Weberns Tod 


Nachdem Peter Webern, der einzige Sohn Anton 
Weberns, im Februar 1945 bei einem Bombenangriff 
auf einen fahrenden Zug ums Leben gekommen war, 
floh Anton Webern mit seiner Frau aus Wien. Er fand 
Asyl in Mittersill/Salzburg, Stadtteil Burg, Haus 31. 
Die Schwiegereltern seiner Tochter Maria, Major Hal-= 
big und Frau, nahmen das Ehepaar Webern bei sich 
auf. Hier wohnte Anton Webern im oberen Geschoß 
eines auf halber Höhe liegenden ansehnlichen Hauses 
im Tiroler Stil. 


Über sein dortiges Leben und Sterben war bei den 
wenigen Personen, die sich noch an ihn erinnerten, 
jetzt folgendes zu erfahren: 


Am 15. September 1945 besuchte Webern seine Toch= 
ter Christine, verheiratete Mattel, die in Mittersill, 
Haus 101, in einem kleinen Haus abseits der Straße 
bei einer Frau Elise Fritzenwanger wohnte. Sie hat 
Anton Webern als gemütlich und liebenswürdig in 
Erinnerung behalten. Er sei „a recht a liaba Mann“ 
gewesen. 


Am Abend dieses Tages kamen amerikanische Be= 
satzungssoldaten und nahmen eine Haussuchung vor. 
Sie fahndeten nach dem Schwiegersohn Anton We= 
berns, dem Mann seiner: Tochter Christine, der sich 
politisch, wie das Dorfgerede behauptet, auch sonst 


. verdächtig gemacht hatte. Er wurde tatsächlich ver= 


haftet und befand sich dann ein Jahr lang in ameri= 
kanischem Gewahrsam. Jetzt lebt die Familie Mattel 
in Argentinien. 


Während die amerikanischen Besatzungssoldaten mit 
Mattel in der Küche verhandelten, verließ Anton 
Webern das Haus, um zu rauchen. Er wußte nicht, daß 
es verboten war, das Haus zu verlassen und daß 
amerikanische Besatzungssoldaten das Haus umstellt 
hatten. Da es abends 10 Uhr war, wurde er offenbar 
mit seinem Schwiegersohn verwechselt. Im Augen= 
blick, da er aus der Haustür trat, fielen drei Schüsse. 
An der Wand rechts von der Haustür werden noch die 
Spuren der drei Kugeleinschläge gezeigt, wobei offen 
bleibt, wie weit die erregte Phantasie und Legenden- 
bildung mitwirken. 


Anton Webern taumelte ins Haus zurück und sagte: 
„Ich bin getroffen!” Die amerikanischen Soldaten tru= 


_ gen ihn auf einer Bahre ins Krankenhaus. Unterwegs 


ı 


starb Anton Webern. 


Er fand auf dem Mittersiller Friedhof seine Ruhestatt. 
In Ermangelung anderen Materials wurde an der 
Kirchhofsmauer ein Kreuz aus Holz für ihn errichtet. 
Bilder dieser Grabstätte sind in Deutschland mehr= 
mals veröffentlicht worden. 


Anton Weberns Witwe Wilhelmine geborene Mörtel 
(* 2. 7. 1886 in Raabs/Niederösterreich), die Anton 
Webern am 2. 2. 1911 in Danzig geheiratet hatte, lebte 
noch vier Jahre lang in Mittersill in dem Haus, vor 


dem Anton Webern erschossen worden war, und zwar 


in großer Armut. In diesen Jahren wurde schon aller= 


- orten eifrig über Anton Webern debattiert, und eine 
‘Generation junger Tonschöpfer folgte begeistert den 


Anregungen, die seine Werke gegeben hatten. Daß 
sich trotzdem in unserer Zeit die Tragödie eines 
Lebensabends in Dürftigkeit an der Witwe eines be= 


.deutenden Tonschöpfers wiederholte, ist schmerzlich 


zu hören. Schuld daran war natürlich die Unruhe der 
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Grabkreuz in Mittersill 


Nachkriegsjahre. Mittersill lag für alle Beteiligten in 
einer fast unerreichbaren Ferne. Von den Lebensum-= 
ständen Weberns in seiner letzten Zeit war nichts 
bekannt. 


Frau Webern starb am 29. 12. 1949, nachmittags 5 Uhr, 
am „Gehirnschlag”. Sie wurde im Grabe ihres Gatten 
beigesetzt. 1955 ließ Anton Weberns Tochter Maria, 
verheiratete Frau Dr. Halbig, das mehrfach gezeigte 
Kreuz auf dem Grab Weberns durch ein schmiede= 
eisernes Grabmal ersetzen, das beider Toten gedenkt. 


Das einstige Holzkreuz ist nicht mehr vorhanden. 


Weberns Grab befindet sich jetzt in schlechter Ver= 
fassung. Die steinerne Einfassung hat sich gesenkt. 
Der schmiedeeiserne Grabschmuck steht schief. Ein 
Strauß verwelkter Glockenblumen zeigte immerhin, 
daß das Grab besucht worden war. Frau Dr. Halbig, 
die in der Nähe von Mittersill lebt, hat bereits eine 
würdige Umgestaltung in Auftrag gegeben. Vor allem 
soll der Liebe Anton Weberns zu den Alpenpflanzen 
Rechnung getragen werden. Die jetzt anfallenden Tan= 
tiemen Weberns werden für diese Zwecke verwendet. 
Es besteht also im Augenblick kein Anlaß, zur Pflege 
des Grabes durch andere Stellen aufzufordern. 


Weder das Pfarramt noch die Bürgermeisterei in 
Mittersill ahnten, daß auf ihrem Friedhof ein Mann 
begraben liegt, von dem die Welt spricht. Beide Stellen 
waren aber eifrig um Aufklärung der näheren Um= 


stände bemüht, Friedrich Herzfeld 
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Zur Frage der Wiederholungen 
im Menuett 


Die hier erörterte Frage ist nicht nur für das Menuett, sondern 
auch für die übrigen Sätze der Sinfonie von Wichtigkeit, Wir 
stellen die nachstehend vertretene These unseres Mitarbeiters 
zur Diskussion. 


In der klassisch-romantischen Sinfonie hat der erste 
Satz stets, der letzte in der Mehrzahl der Fälle, 
Sonatenform. Die Exposition eines Sonatensatzes endet 
fast stets mit einem Wiederholungszeichen. Die For= 
derung nach ihrer Wiederholung hat ihren guten 
Grund. Die Exposition stellt bekanntlich das im fol- 
genden Durchführungsteil verarbeitete thematische 
Material auf. Um die Durchführung, ihre Konflikt= 
bildungen und damit ihre Dramatik verstehen zu 
können, muß der Hörer die Themen im Kopf haben. 
Das kann er nicht, wenn er sie nur einmal hört. Trotz= 
dem ignoriert die Mehrheit unserer Dirigenten — und 
mit ihnen unsere Pianisten und Kammermusikver- 
einigungen — häufig genug die Wiederholung, was 
bei bekannten und häufig gespielten Werken gewiß 
berechtigt, zumindest aber diskutabel ist. Nur noch 
bei wenigen Sinfonien wird die Exposition regelmäßig 
wiederholt. Bei anderen hält sich jeder Dirigent an 
seine persönliche Direktive. 

Um so erstaunlicher ist es, daß kein Dirigent von der 
Gepflogenheit abweicht, die beiden Teile des Menuetts 
bzw. Scherzos und des Trios zu wiederholen, Dabei 
wäre eine Nichtwiederholung nicht nur berechtigt, 
sondern in den meisten Fällen wünschenswert. Um 
das Gemeinte zu präzisieren und Mißverständnisse 
unmöglich zu machen, sei zunächst der bekannte Sach- 
verhalt klargestellt. Die Mehrheit aller Menuette 
(und Scherzi) besteht aus dem Menuett=(Scherzo-) 
Hauptteil — im folgenden kurz „Menuett” genannt — 
und dem Trio, dem das Menuett als meist wörtliches 
Dacapo folgt. Beide Teile, Menuett wie Trio, sind in 
sich wieder zweiteilig, wobei jeder dieser beiden Teile 
mit dem Wiederholungszeichen endet und auch aus= 
nahmslos von allen Dirigenten wiederholt wird. Erst 
bei dem Dacapo des Menuetts werden die Wieder- 
holungen weggelassen. Es ist an der Zeit, diese Ge= 
pflogenheit unter die Lupe zu nehmen und die Frage 
nach der Berechtigung der Wiederholungen innerhalb 
des Menuetts und des Trios zu stellen. 

Was spricht gegen die Binnenwiederholung? Die prä= 
zise Antwort muß lauten: Die Einfachheit der for= 
malen Struktur und der melodischen Substanz, die 
eine Wiederholung nicht nur nicht verlangen, sondern 
nicht vertragen. Die Begründung ist unschwierig. Ob= 
wohl das Menuett — ebenso wie das Trio — äußerlich 
zweiteilig ist, hat es meist die Frrm a—b-—.a. Ein 
Menuett von Haydn oder Mozart enthält bis zum 
ersten Doppelstrich meist ein achttaktig in sich ge= 
schlossenes Thema (a). Ihm folgt im zweiten Teil ein 
meist dominantischer Mittel= und Überleitungsteil (b), 
dem sich die mehr oder weniger wörtliche Wieder= 
holung des ersten Achttakters (a) anschließt. Werden 
beide Teile wiederholt — wie bisher üblich —, dann 
erklingt der Teil a viermal. Da das Menuett nach 
dem Trio noch einmal erscheint — jetzt ohne Wieder= 
holung der beiden Teile —, erklingt das Thema a im 
ganzen sechsmal, 


In den formal einfachsten Menuetten besteht das 


Thema a aus viertaktigem Vordersatz (mit Halb- 
schluß) und einem melodisch gleichlautenden vier- 
taktigen Nächsatz. Der eigentliche melodische Kern- 
gedanke wird also schon innerhalb des ersten Teils 
wiederholt. Werden die Wiederholungszeichen be- 
achtet, dann sieht sich der Hörer zwölfmal dem glei= 
chen melodischen Kerngedanken gegenüber: achtmal 
beim ersten Auftreten des Menuetts, viermal beim 
Dacapo nach dem Trio. Die unvermeidliche Folge ist 


148 


eine Spannungsminderung dieses Satzes. Vielen Diri- 
genten merkt man die Unlust der Wiederholung an. 
Sie wagen aber nicht, die Konsequenzen zu ziehen. 
Die Wiederholung stört jedoch nicht nur bei solchen 
Menuetten, die im Sinne des Besprochenen formal 
dem Reihungsprinzip unterworfen sind, sondern auch 
bei denen, die Durchführungstechniken aufnehmen 
und somit dem thematischen Entwicklungsprinzip 
folgen, wie dies etwa im Menuett der „Jupiter-Sin= 
fonie” von Mozart der Fall ist. Hier wird bereits im 
ersten Teil das viertaktige Thema nach seinem ersten 
Auftreten einen Ton höher sequenziert, worauf eine 
zweimalige steigernde Wiederholung der ersten beiden 
Takte auf der Dominante folgt. Danach erste Wieder= 
holung. Im anschließenden Teil b wird das Thema a 
nicht liedhaft ergänzt, sondern mit seinem ersten 
Taktmotiv verarbeitet, das sich dadurch bis zum 
höchsten zulässigen Grade dem Ohr einprägt. Der 
anschließenden, leicht variierten Wiederholung von a 
folgt eine Coda, die nochmals mehrfach das erste 
Zweitaktmotiv verarbeitet. Werden auch hier in beiden 
Satzhälften die Wiederholungszeichen respektiert, 
dann wird das Hauptmotiv dem Ohr über das zu= 
lässige Maß hinaus häufig mitgeteilt, die Hörspannung 
muß nachlassen, weil das Ohr vom gleichen thema= 
tischen Gedanken übersättigt wird. Diese hörpsycho= 
logisch unvermeidliche Situation kann nicht eintreten, 
wenn die Binnenteile des Menuetts auch beim ersten 
Auftreten des Menuetts nicht wiederholt werden. Nur 
dann bleibt für die Gesamtwiederholung des Menuetts 
nach dem Trio, die aus Gründen der formalen und 
tonalen Rundung selbstverständlich nicht unterbleiben 
darf, noch die nötige freudige Erwartung. 

Auch beim Trio sollten die beiden Teile nicht wieder= 
holt werden. Der erste thematische Gedanke würde 
sonst viermal ertönen. Das strapaziert seine Fähig= 
keit, unser Ohr zu fesseln, über Gebühr. Auch be= 
kommt der Gesamtsatz, also Menuett + Trio + Me= 
nuett, allein schon durch seine zeitliche Ausdehnung 
ein Gewicht, das er nicht hat und haben kann. Das 
Menuett muß auflockerndes Intermezzo zwischen 
langsamem Satz und Finale bleiben, es darf nicht 
zu einem den übrigen Sätzen gleichgeordneten und 
bedeutungsvollen Satz werden. Ein Hinweis darauf, 
daß die Wiederholung dem Willen des Komponisten 
entspricht, scheint mir unzulässig. Das Wieder 
holungszeichen ist eine Konvention, die die Klassiker 
von ihren barocken Vorläufern übernommen haben. 
In der Suite der Bachzeit ist jeder Tanzsatz zweiteilig, 
und jeder Teil endet mit dem Wiederholungszeichen. 
Die Wiederholung ist jedoch kein zur Form gehöriger 
Faktor. Die Frage nach der Notwendigkeit der Wieder= 
holung besteht eigentlich nur bei der Sonatenexposi= 
tion und wird, je nach dem Charakter des Werkes und 
der Zusammensetzung des Publikums, anders beant- 
wortet werden müssen. Vom Werk her ist die Wieder- 
holung der Sonatenexposition bei Sinfoniekonzerten 
für jugendliche Hörer, die die betreffende Sinfonie 
zum erstenmal hören, aus dem eingangs erwähnten 
Grund nicht nur wünschenswert, sondern notwendig. 
Bei den großen sinfonischen Abonnementskonzerten, 
die überwiegend von Musikfreunden mit größerer 
Hörerfahrung besucht werden, wird von Fall zu Fall 
anders entschieden werden müssen, Es gibt Sonaten= 
expositionen, deren Thematik bei erstem Hören so 
deutlich ins Bewußtsein des Hörers tritt, daß die 
Wiederholung den Reiz und die Wirkung nicht stei« 
gern, sondern mindern (das gilt etwa für die 4. und 
5. Sinfonie von Schubert). Andere Expositionen 
(Brahms, Erste) werden von den meisten Dirigenten 
nur einmal gespielt, weil die Wiederholung durch die 
Länge ermüden würde. Hier ist ‚jedes starre Dogma 
verfehlt. Bei Menuett und Scherzo aber ist es zweifel= 
los besser, die Binnenwiederholungen fallen zu lassen. 
Der Satz kann dadurch nur gewinnen. 


Kurt Westphal 


DIE »>NEUE ZEITSCHRIFT FUR MUSIK< BERICHTET 


Dietrich Fischer-Dieskau als Schumann-Interpret 


Meisterkonzert im Gürzenich in Köln 


Zweimal mußte der Meisterabend mit dem Bariton 
Dietrich Fischer-Dieskau verschoben werden. Die Kur= 
ven der Gesangsstimme, des schönsten, aber auch 
empfindlichsten aller Instrumente, vertragen sich 
schlecht mit jenen, die das Fieberthermometer anzeigt. 
Nun war es am Publikum, in den kleinen, von keinem 
Beifall gestörten Pausen zwischen den Liedern die 
milderen Kurven des Räusperns und Hustens vorzu= 
führen. Aber wenn Fischer-Dieskau dann das nächste 
Lied des Kerner-Zyklus oder des Eichendorff-Lieder- 
kreises von Robert Schumann sang, herrschte ge= 
spannte Stille, die Stille des atemlos hingegebenen 
Lauschens. 


Fischer-Dieskau, mit seinen 32 Jahren nun voller und 
reifer wirkend als vor sechs Jahren, da ihn Fritz Busch 
zu einer konzertanten Maskenball-Aufführung in den 
Kölner Funksaal geholt hatte, gehört zu den wenigen 
Gesangssolisten, die einen ganzen Abend allein tragen. 
Und vielleicht ist er der einzige heute, der die lyrische 
Verinnerlichung und die geistige Konzentration be= 
sitzt, dem breiten Meisterkonzert-Publikum einen 
„Lieder-Abend” darzubieten. 


Der Lieder-Abend, vor drei, vier Jahrzehnten noch 
sorglich gepflegt und damals Inbegriff höchster Kunst= 
übung, ist heute ausgestorben. Vor fünf Jahren hat 
ihm Furtwängler einen schmerzlichen Nachruf gewid= 
met, voll tiefer Besorgnis um die Gründe für diesen 
kaum erklärbaren Niedergang einer der edelsten 
öffentlichen Musizierformen. 


Mancher Besitzer einer berühmten Stimme hat es noch 
mit den „gemischten“ Erfolgsprogrammen versucht, 
mit Opernarien von Händel, Mozart, Puccini, Strauss 
und einem pflichtgemäß absolvierten Liedteil, in dem 
die ausgesuchten „Perlen“ der Literatur aufgereiht 
waren, von der Forelle und der Mondnacht bis zum 


Traum durch die Dämmerung, dem dann als beifall- 
umrauschte Zugabe die Cäcilie oder die Zuneigung 
mit dem donnernden „Habe Dank!” folgte. 


Nichts von alledem bei Fischer-Dieskau. Er ist herrlich 
kompromißlos, ein Verächter jeglichen Publikums= 
geschmacks und damit ein Erzieher des Publikums. Er 
singt die beiden Schumann=-Zyklen, zweimal zwölf 
Lieder, von denen nicht mehr als drei in die populären 
Liederalben eingegangen sind. Er singt sie so, wie sie 
als poetische Ganzheit, als Zyklus, zusammengehören, 
so, wie sie vom Dichter, vom Komponisten gemeint 
waren. Und es gelingt ihm, mit ebenso viel geistiger 
Überschau wie nuancierender Feinheit in das Wesen 
des gesamten Liedzyklus einzudringen — darin liegt 
das eigentliche Geheimnis dieses einzigartigen Sängers. 


Man kann das Technische, das Vokalartistische dieser 
prachtvoll strömenden, des pathetischen wie des zar- 
testen Ausdrucks mächtigen Baritonstimme beschrei- 
ben, ihre Feinheit, lyrische Verinnerlichung und männ= 
liche Ausdruckskraft, ihre wunderbare Modulations= 
fähigkeit und vergeistigte Schlichtheit — das alles 
würde nicht ausreichen, die unvergleichlich tiefe Wir- 
kung dieses eminenten Sängers zu erklären. Er ist 
nicht bloß Sänger, vielmehr ist er genau das, was er 
mehr ist als Sänger, ein Künstler, der völlig im inter 
pretierten Werk aufgeht. 


Er verzichtet auf jede Pose, auf jeden Effekt, auf alles, 
was den sogenannten „Erfolg“ macht — und zwingt 
dennoch den bis zum letzten Platz besetzten Gürzenich 
unwiderstehlich in seinen Bann. Jenes „Habe Dank!“ 
wäre das schlichteste, das leiseste, das man ihm dar= 
bringen könnte. Günther Weißenborn am Flügel: wir 
haben ihn noch nie so gut, so kongenial mitgehend 
gehört. Er 


Berliner Musikleben 


Entwicklung in die Breite, nicht so sehr in die Höhe — 
das ist das Kennzeichen des heutigen West-Berliner 
Musiklebens. (Wie weit man Ost-Berlin ein boden= 
ständiges Musikleben zusprechen darf, entzieht sich 
immer mehr der Kenntnis derjenigen, denen der Auf= 
“enthalt im Ostsektor der Stadt, wenn auch nicht ver= 
boten, so doch durch allerlei Tatsachen vergällt wird, 
deren Erörterung nicht hierher gehört.) Zugegeben: 
man kann im prachtvoll wiederhergestellten Opern= 
hause Unter den Linden, wo im Orchester zehn Kon= 
trabässe sitzen, und in der Komischen Oper an der 


Behrenstraße Aufführungen von hohem künstle= 
rischem Rang erleben, und um einen Dirigenten wie 
L. v. Matacic ist Ost=Berlin zu beneiden. (Daß neuer= 
dings Hans Knappertsbusch dort den „Ring“ dirigiert, 
dürfte freilich nicht nach jedermanns Geschmack sein. 
Aber darf man ihn drum schelten?) 

In West-Berlin ist der Ehrgeiz der Bezirkskunstämter 
gewachsen, möglichst viel aus Eigenem zum Musikleben 
beizutragen. So feierte das Kunstamt Tiergarten den 
50. Todestag Griegs mit einem Konzert, bei dem das 
Radio-Symphonie=-Orchester unter zwei ausgezeich= 
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TOMISLAV NERALIC 


In der Inszenierung von Carl Ebert fand die Premiere der letzten 
Verdi=Oper, „Falstaff“, in der Städtischen Oper Berlin statt. 
Die Titelrolle singen abwechselnd Dietrich Fischer-Dieskau una 
Tomislav Neralic. Die musikalische Leitung hat Alberto Erede. 


neten norwegischen Künstlern spielte, dem Dirigenten 
Vjellstad und dem Pianisten Baekkelund. Inzwischen 
hat die Zahl der mittleren Orchester stark zugenom= 
men. Es sind sozusagen „Vaganten”=Orchester, deren 
Mitglieder, jämmerlich bezahlt, heute hier, morgen 
dort spielen. So erreichen die hier gebotenen Leistun= 
gen meist nur eine mittlere Höhe des Gelingens, Aber 
“die Konzerte dieser Orchester sind gut besucht, zumal 
wenn Solisten wie die Geiger R. Schulz und S. Borries 
oder die Pianisten H. E. Riebensahm, G. Puchelt und 
H. Roloff bei ihnen mitwirken. 


Wirklich großstädtisches Format haben, wenn auch 
nicht immer, die Konzerte des Philharmonischen und 
des Radio-Symphonie-Orchesters. Die Philharmoniker 
holten sich für eines ihrer Konzerte Günter Wand aus 
Köln, der als Beethoven= und Brahmsdeuter nicht be= 
sonders tief beeindruckte und mit seiner Werbung für 
B. A. Zimmermanns Sinfonie nur halben Erfolg hatte. 
Im November war Karajan mit seinem Orchester in 
Japan und wurde dort sehr gefeiert, Hans v. Benda 
besuchte mit 18 Künstlern seines Kammerorchesters 
Vorderasien, Pakistan und Ceylon und fand dort 
gleichfalls eine sehr freundliche Aufnahme. Wie das 
Philharmonische, so verpflichtete auch das Radio-Sym= 
phonie=Orchester für seine Konzerte deutsche und 
ausländische Gastdirigenten. Unter ihnen muß vor 
allem Lorin Maazel genannt werden, der rasch in die 
vorderste Reihe unserer Pultgrößen gerückt ist. Auch 
Paul Hindemith war Gast der Radio-Symphoniker und 
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errang als Komponist und Dirigent seines farben- 
reichen, naturseligen Requiems einmütigen Erfolg. 
Das neugegründete Emigrantenorchester „Philharmo= 
nia Hungarica” besuchte auf seiner durch Deutschland 
führenden Konzertreise zunächst Berlin und erwies 
sich hier als ein Klangkörper von Rang, der unter dem 
jungen Z. Rozsnyai prachtvoll lebendig musizierte. 


Trotz der großen Zahl der Orchesterkonzerte — um 
Neujahr herum wurde Beethovens Neunte etwa acht= 
mal gespielt — sind in Berlin auch die kammermusi= 
kalischen Veranstaltungen wieder beliebt geworden, 
und nicht nur das Londoner Amadeus=Quartett, son= 
dern auch manche heimische Vereinigung fand volle 
Häuser. Neue, z.T. erfreulich eigen geprägte Kammer- 
musikwerke (von W. Steffen, R. Kayn, F. Voß und 
M. Beyer) hörte man an einem Abend der „Not= 
gemeinschaft der deutschen Kunst“, ferner im Amerika-= 
haus, wo das Ehepaar Wallfisch musizierte, und in der 
Maison de France, wo der junge C. Ballif und 
E. Staempfli „serielle” Werke zur Erörterung stellten. 
Wenn in Berlin neue Musik auf den Programmen er= 
scheint, muß als ihr Vorkämpfer auch der Pianist 
Klaus Billing gerühmt werden. Stark erhöht hat sich 
die Zahl der Orgelkonzerte. Städtische und kirchen= 
musikalische Stellen waren Veranstalter einer Reihe 
von Abenden, für die hervorragende deutsche und 
ausländische Organisten verpflichtet wurden. Als 
Meister ihres Instrumentes bewährten sich hier 
M. Schneider, H. Heintze und H. Wunderlich. Katholi= 
scherseits ist J. Ahrens zu nennen, der mit seinen 
Sieben und Zwölftönigkeit aneinanderbindenden, 
breit angelegten „Cantiones Gregorianae“ aufwartete. 
Dem Orgelschaffen Buxtehudes waren fünf Abende in 
der alten Mariendorfer Kirche gewidmet. Im Span= 
dauer Johannisstift spielte H. M, Schneid u. a. Choral= 
partien von E. Pepping. Auf dem Felde der Pianistik 
war Weltprominenz (Cherkassky!), guter Durchschnitt 
und (meist ausländisches) Anfängertun: vertreten. 
Für Berlin neue Namen, die man sich merken sollte, 
sind: Y. Bernette und G. v. Renesse. 


Aus dem „Tag der Hausmusik“ wurde in Berlin eine 
ganze Woche. Aber die. Veranstaltungen, die allent= 
halben unter seiner Flagge segelten, entpuppten sich 
als verschämte kleine Konzerte. Es gibt echte Haus= 
musik kaum mehr, weil die Häuser, die Wohnungen, 
in denen sie erklingen könnte, und die Hörgemein= 
schaften, in denen allein sie möglich ist, nicht mehr 
vorhanden sind. Das „stillvergnügte“ Streichquartett, 
das treu dienende Klavier — sie sind für uns fromme 
Wünsche geworden. 

Immerhin hat das Laienmusizieren noch einen starken 
Rückhalt an den Chorvereinen. In Berlin sind es nach 
wie vor die Singakademie, der Hedwigschor und der 
Philharmonische Chor, die sich im Dienste großer Werke 
bewähren und in den letzten Monaten u. a. Bachs 
h-Moll-Messe, Haydns „Schöpfung“ und Brahms’ 
„Deutsches Requiem“ darboten. Der von Siegfried 
Ochs gegründete und bis 1929 geleitete Philharmo- 
nische Chor feierte sein ysjähriges Bestehen mit einer 
von Hans Chemin-Petit betreuten Aufführung der 
„Missa Solemnis“ von Beethoven, Die beiden großen 
deutschen Chorverbände, der Deutsche Sängerbund 
und der Deutsche Allgemeine Sängerbund, hielten 
„preisend, mit viel schönen Reden“, ihre Jahres- 
tagungen in Berlin ab. Dabei wurden in Unterhaltun= 
gen mit der Presse mancherlei Sorgen laut, aber auch 
mancherlei Fragen geklärt, z. B. die der Pressebericht= 
erstattung. Den Wünschen nach einer Auflockerung 


der Programme hat man in Berliner Chorkonzerten 
der letzten Zeit schon Rechnung getragen. Auch bei 
' der Zehnjahrfeier des Deutschen Allgemeinen Sänger- 
bundes musizierten eine Woche hindurch, und zwar 
a cappella und auch instrumental begleitet, in schönem 
Beieinander Männer- und gemischte Chöre sowie 
Knaben= und Mädchengruppen. 


Die Berliner Akademie der Künste feierte den 70. Ge= 
burtstag ihres Mitgliedes Max Trapp mit einem Kon= 
zert, das Kammermusikwerke des Komponisten ent= 
hielt. Schon vorher hatten Knappertsbusch und Sawal= 
lisch sich für Trapps Schaffen in Konzerten mit dem 
Philharmonischen Orchester eingesetzt, nachdem in 
früheren Jahren Dirigenten wie Furtwängler und 
Abendroth für dieses Schaffen eingetreten waren. Die 
Geburtstagsrede hielt Erwin Kroll. Von Berlins Städti= 
scher Oper ist zu melden, daß Glucks „Iphigenie auf 
Tauris“ und Verdis „Falstaff“ in den Spielplan auf= 
genommen wurden. Unter den zahlreichen singenden 
Gästen, die Berlin erlebte, ist voran Inge Borkh zu 
nennen, der man eine überwältigende Salome ver- 
dankt. Intendant C. Ebert sucht noch immer nach einem 
Generalmusikdirektor für sein Haus. Sawallisch hat 
ihm abgesagt, und das Rätselraten um den erwünsch= 
ten neuen Mann geht weiter. —lI. 


Samuel Barber: „Vanessa“ 
Große Premiere in der Met 


Die Schwierigkeit, einen literarisch wertvollen und zu= 
gleich theaterwirksamen Text zu bekommen, wurde 
wieder einmal durch die Vorgeschichte der Oper 
„Vanessa“ von Samuel Barber enthüllt. Schon 1942 
erhielt er von der Koussewitzky Music Foundation den 
Auftrag, ein Bühnenwerk zu schreiben. Trotz aller 
Bemühungen um eine ihn musikalisch anregende Dich= 
tung konnte er keine endgültige Wahl treffen. Schließ= 
lich kam ihm sein enger Freund und früherer Studien= 
kamerad am Curtis Institute in Philadelphia, Gian= 
Carlo Menotti, mit dem Barber jetzt ein Haus in den 
Bergen der Katskill bei New York teilt, zu Hilfe. 
Menbotti, der sich alle Textbücher selbst schreibt und 
dessen große dichterische Begabung vor allem in 
„The Medium“, dem „Konsul“ und in dem Märchen= 
spiel „Amahl and the Night Visitors“ voll bewiesen 
ist, kennt die Opernbühne mit all ihren Fährnissen 
wie wenige. Seine poetische Unterlage hat Barber bei 
diesem ersten dramatischen Werk unschätzbare Dienste 
geleistet. Das schließt nicht aus, daß sich gewisse Ein= 
wände gegen den Stoff erheben lassen. Die in ein 
„nordisches Land” — es soll Dänemark gemeint sein 
— verlegte, um die Jahrhundertwende spielende Hand=- 
lung ist in der Charakterzeichnung der Figuren genau 
wie im Typus der Möbel und Kleidung etwas anti= 
quiert. Das ganze geistige Milieu läßt den Einfluß 
nordischer Dichter, wie Ibsen und Bjoernson, erkennen, 
nur daß, im Gegensatz zu diesen großen Dramatikern, 
die Probleme im engen Rahmen der persönlichen Kon= 
flikte steckenbleiben. 


Zwei Frauen werden, jede auf ihre Art, Opfer eines 
gewissenlosen Eindringlings. Vanessa, eine schöne, 
reiche Frau mittlerer Jahre, lebt, völlig auf sich bezogen, 
auf ihrem Schloßbesitz der Erinnerung an einen treus= 


losen, vor vielen Jahren verschwundenen Liebhaber. 
Plötzlich erscheint anstatt des erwarteten früheren Ge- 
liebten dessen inzwischen herangereifter Sohn Anatol. 
Er geht, Reichtum und ein müheloses Leben witternd, 
darauf aus, die viel ältere, einsame Frau für sich zu 
gewinnen, was ihn nicht hindert, sofort auch die im 
Hause lebende junge Nichte, Erica, zu verführen. Als 
die Verlobung Vanessas mit dem Abenteurer auf 
einem Hausball verkündet wird, bricht Erica zusam= 
men; sie flieht in die eisige Winternacht, von dem 
Willen beherrscht, das Kind dieses Mannes nicht. zur 
Welt kommen zu lassen. Sie wird nach langem Suchen 
gefunden und gerettet. Das vermählte Paar geht ins 
Ausland, während die Nichte resignierend die Sorge 
für die Großmutter auf sich nimmt, um in der Einsam= 
keit des von der Außenwelt abgeschlossenen Hauses 
einem ihrer vielleicht doch noch harrenden Glück ent- 
gegenzuleben... 


Menotti baute die Handlung mit großem Geschick für 
die dem Musiker dienende Bühnenwirkung auf. Der 
Dialog ist einfach und natürlich, ohne in banale All- 
tagssprache zu verfallen. Die Hauptlinien sind so 
prägnant herausgearbeitet, daß der Hörer den Vor- 
gängen auch dann folgen kann, wenn, was in dem 
riesigen Hause der Met nicht selten ist, der einzelne 
Satz dem Ohr entgeht. 


Samuel Barber, der sich einen gefestigten, auch dem 
Ausland vertrauten Namen, besonders durch seine 
Instrumentalwerke, erworben hat, bewegt sich, von 
Ballettmusiken abgesehen, zum ersten Male auf dem 
Gebiet des Operntheaters. Er unternimmt diesen 
Schritt, nach etwas tastenden Anfängen im ersten Akt, 
mit schnell zunehmender Sicherheit. Der Textdichter 
hat, der Bautechnik seiner eigenen Operntexte folgend, 
dem Komponisten zu Arien, Duetten und Ensembles, 
unter diesen zu einem weit ausgebreiteten Quintett, 
zu Chören und Tanzszenen verholfen. Ohne in Nach= 
ahmung zu verfallen, gewinnt Barber in Melodie, 
Harmonie und in der polyphonen Behandlung der 
Gesangsstimmen und des Orchesters Anregungen bei 
Puccini, Strauss und, nicht zuletzt, bei Menotti, ohne 
sich dabei aufzugeben. Mit großer satztechnischer 
Kunst behandelt der Komponist das orchestrale Ge= 
webe. Er läßt den Instrumentalklang bei aller Selb= 
ständigkeit des Orchesters nie zum dominierenden 
Faktor werden, solange die Sänger das Wort haben. 
Vor= und Zwischenspiele symphonischen Charakters 
halten die Stimmung des Ganzen auch bei geschlos= 
senem Vorhang spannend zusammen. 


Menotti, der sich auch als Regisseur zur Verfügung 
gestellt hatte, gab allen Vorgängen scharfes Profil und 
Glaubwürdigkeit. Er hielt die Darsteller frei von allem 
Opernpathos, zu dem die Textdichtung bisweilen 
hätte verleiten können. Dimitri Mitropoulos, der sich 
jetzt weit mehr als früher der Oper widmet, erspürte 
mit feinsten Nerven die lyrischen und dramatischen 
Elemente und inspirierte Bühne und Orchester bewun= 
dernswert. Eine junge, sehr stimmbegabte Sopranistin, 
Rosalind Elias, schuf als Erica eine rührende, in jedem 
Moment überzeugende Gestalt. Eleanor Steber machte 
die Vanessa zu einer nach außen hin sehr sicheren 
„grande dame”, die, innerlich. verzweifelt, auf ein, 
wie sich zeigt, höchst problematisches Glück wartet. 
Regina Resnik schuf die interessante Studie einer 
alten, gebrechlichen, versteinerten Frau, die mit dem 
Leben abgeschlossen hat. Mit glänzendem Tenor und 
intelligentem Spiel nahm Nicolai Gedda die Aufmerk= 
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samkeit des Hörers gefangen. Chor und Orchester 
hatten das hohe Niveau, das jetzt die Regel an der 
Met ist. Samuel Barber hat die große Genugtuung, 
daß sein Werk nicht nur die Feuerprobe in New York 
bestanden hat, sondern auch für die Salzburger Fest= 
spiele 1958 angenommen ist. Arie Holde 


Berliner Philharmoniker in Japan 


Es waren drei Festwochen deutscher Musik, die der 
Besuch der Berliner Philharmoniker brachte, das 
größte Ereignis in der Geschichte des japanischen 
Musiklebens nach dem einstimmigen Urteil ihrer 
Kenner, das heißt der in ihr, mit ihr Aufgewachsenen. 


Die Existenz anderer als der alt=japanischen Musik 
war im Land der aufgehenden Sonne bis ins letzte 
Drittel des vorigen Jahrhunderts unbekannt, und 
mehr als etwa ein Menschenalter hat man heute kaum 
zurückzublicken, um zunächst nur in der Hauptstadt 
Tokio einen Entwicklungszustand der öffentlichen 
Musikpflege — der Pflege abendländischer Musik — 
zu finden, der schon den Namen von „Musikleben“ 
verdiente. Wesentlich ist es der (durch den zweiten 
Weltkrieg aufgehaltene) Aufschwung der letzten fünf= 
undzwanzig Jahre gewesen, dem die Achteinhalb- 
millionenstadt einen musikalischen Monsterbetrieb 
verdankt — sofern dies eine dankenswerte Erscheinung 
ist —, mit dem sie, zumindest was das Volumen des 
Musikkonsums betrifft, gewiß hinter keinem der 
großen Weltzentren zurücksteht. 


Die Japan-Tournee des Berliner Philharmonischen 
Orchesters, das, mit Herbert von Karajan an der 
Spitze, in voller Stärke — 110 SAS=Passagiere — her= 
übergeflogen kam, war ohne Zweifel ein großartiges 
Unternehmen, das wohl vor zehn Jahren als aben= 
teuerlicher Zukunftstraum erschienen wäre, eine im= 
posante Leistung, die dem organisatorischen Impetus, 
der über-amerikanischen „Go=aheaditiveness”, der 
Nachkriegs-Berliner Ehre macht. Aber auch als im= 
posante Leistung auf japanischer Seite — Resultat 
langjähriger, planvoller nationaler Musikerziehung — 
ist zu rühmen, daß die Musikwelt nicht nur Tokios, 
sondern im ganzen Inselreich bis ins fernste Dorf, 
das als Rundfunkhörerschaft an den Ereignissen in= 
tensiven Anteil nahm, sich durchaus auf der Höhe des 
Außerordentlichen zeigte, das ihr geboten wurde. Bei= 
spiellos wie das allgemeine Interesse, mit dem man 
seit der ersten Ankündigung durch die Presse dem 
Erscheinen des weltberühmten deutschen Orchesters 
unter seinem Dirigenten entgegensah, war die 
jubelnde Begeisterung, mit der, wo sie hinkamen, 
ihre Darbietungen von Tausenden japanischer Musik=- 
enthusiasten aufgenommen wurden. (Die Zelebri= 
täten, die in den zwanziger Jahren als erste dem 
japanischen Konzertpublikum von einem unterneh= 
mungsfreudigen Agenten präsentiert wurden, dem 
jüngst verstorbenen Mr. A, Strok, wurden kühl be- 
staunt und sangen oder spielten vor halbleeren Sälen.) 


Die Programme der Berliner waren wesentlich auf 
deutsche Klassik und Romantik abgestellt: Beethovens 
Dritte, Fünfte, Siebente Symphonie, Mozarts „Haff- 
ner” und „Prager“, Schuberts „Unvollendete”, Brahms’ 
Erste und Zweite, „Oberon“-Ouvertüre, „Meister: 
singer”=Vorspiel, „Tristan”=Vorspiel und Liebestod, 
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Strauss’ „Don Juan“ und „Till Eulenspiegel“; nur zwei 
Lebende, Hindemith und Strawinsky, waren mit je 
einem Werk — „Mathis der Maler” und „Feuervogel”= 
Suite — vertreten; dazu an „Ausländischem” noch 
Smetanas „Moldau“ und Dvorfäks „Neue=Welt”=Sym= 
phonie. Als diese Programme angezeigt wurden, 
meinten kluge Leute — die gibt es hier wie überall —, 
man hätte sich von den Berliner Philharmonikern 
wohl doch „Interessanteres“, mehr „Ungewöhnliches” 
zu hören gewünscht als gerade all diese von japa= 
nischen Orchestern noch und noch gespielten Standard=- 
werke des symphonischen Repertoires. Abgespielt, 
allzuoft heruntergespielt im japanischen Konzert= 
alltag sind sie in der Tat, daß von ihrer Größe, ja, 
ihrer künstlerischen Würde oft genug wenig zu spüren 
bleibt. Diese den Meisterwerken deutscher Musik 
ganz zurückzugeben, sie in Musteraufführungen, wie 
man sie hier nie gehört hat, in ihrer wahren Größe 
wie neu erstehen zu lassen: es erwies sich, was den 
Eindruck auf ein empfängliches, aufgeschlossenes 
Publikum, wie das japanische, betrifft, als ein Be= 
ginnen von einmalig=unvergeßlicher „Ungewöhnlich= 
keit”. 

Ein Beispiel: Schuberts „Unvollendete”. Sie ist hier 
enorm „populär“. Und da sie für „leicht” gilt, macht 
sich jedes Schulorchester, jeder Dilettantenverein 
daran, jeder Als=ob-Dirigent wird mit ihr fertig, kurz, 
sie ist so weit heruntergekommen, daß, wer auf sich 
hält, sie schon nicht mehr hören kann. Und dann stand 
sie in einem Programm der Berliner Philharmoniker, 
und, wie sie nun erklang, war es eine Wiedergeburt, 
eine Offenbarung, ein Wunder an reiner Schönheit. 
Es war eine Gipfelleistung des Orchesters, das wirk= 


LEONORA LA FAYETTE 


Die bekannte Negersängerin konzertierte in zahlreichen 
deutschen Städten. 


lich nicht — doch wem sage ich das? — nötig hat, an 
den Ansprüchen gemessen zu werden, die Strauss 
oder Strawinsky an das virtuose Können aller und 
jedes einzelnen stellt. Und an keinem Abend habe ich 
Herbert von Karajan mehr bewundert als in dieser 
tief musikalischen, bis ins kleinste inspirierten, wie 
unmerklich erschöpfenden Interpretation der uns 
problematisch=echtesten Musik, die nur Schuberts 
Genie der schöpferischen Ursprünglichkeit hervorzu= 
bringen vermochte. Beethoven, Brahms, Wagner, es 
verstand sich von selbst, und ich brauche für deutsche 
Leser gewiß nicht auszuführen, was die Welt an 
diesem Meisterdirigenten, an diesem herrlichen Orche= 
ster besitzt. 


Zum Abschluß gab es Beethovens Fünfte und das 
„Meistersinger”=Vorspiel in einer Riesenhalle, die bis 
auf den letzten von 12 ooo Plätzen gefüllt war, und 
mit dem Berliner war das Symphonie=-Orchester des 


Japanischen Rundfunks, das erste des Landes, zu 
einem zweihundertköpfigen Riesenapparat vereinigt. 
So endete das große Unternehmen mit einer eindrucks= 
vollen Bekundung japanisch-deutscher Freundschaft 
im Zeichen der unvergänglichen Musik deutscher 
Meister. Ist zu hoffen, daß der triumphale Erfolg des 
ersten deutschen Orchesters in Japan der Idee des 
Austausches von Künstlergastspielen zwischen beiden 
Ländern neuen Auftrieb geben wird? Mit den Phil- 
harmonikern war Dr. Gerhart v. Westerman, der 
Intendant, und, nicht nur nebenbei, auch der künst= 
lerische Leiter und Organisator der Berliner Fest= 
wochen, in Japan. Gewiß hat er Gelegenheit gefunden, 
Einblick zu gewinnen in die fremde — dem Europäer 
märchenhaft=-fremde Welt der großen, alt= und echt= 
japanischen Musik= und Theaterkunst. Vielleicht hat 
er daraus Anregungen für das nächste Festwochen= 


Programm nach Hause gebracht. Klaus Pringsheim 


»Lohengrin« in Gold und Silber 


Alt- und Neu-Bayreuth trafen sich in der Hamburgischen Staatsoper 


Dieser „Lohengrin“ ist die prunkvollste und drama= 
tisch kontrastreichste Aufführung, die wir von Wie= 
land Wagner kennen. Ist sie auch seine stärkste In= 
szenierung? 


Sicher gewann sie in dem heilsamen Zwang, ein 
Publikum zu überzeugen, das mit dem Jung=Bayreu= 
ther=Stil nicht vertraut ist, starke Straffung. Und 
zweifellos verdankt sie dem Zusammenwirken mit 
Heinz Tietjen, dem früheren Bayreuther Inszenator, 
bedeutende Anregungen. In jedem Fall eine sehr ein= 
drucksvolle Synthese. 


Wieland Wagner ist in der doppelten Funktion des 
Regisseurs und des Bühnenbildners an seine Aufgabe 
herangegangen. Die Intentionen des einen konnte er 
durch die planende Arbeit des anderen stützen. Dar= 
aus ergab sich eine große Geschlossenheit. Gleichwohl 
zeigte sich, daß die visuelle Begabung die stärkere ist. 
Sie bestimmt die Konzeption des Regisseurs. 

Der Regisseur sieht Wagners „Lohengrin” als sze= 
nisches Oratorium, und der Bühnenbildner hat dazu 
über gleichbleibendem Grundriß den reich gegliederten, 
durch Stufen und Schrägen unterteilten Treppenbau 
erstellt, auf dem die Chöre postiert sind. Sie werden 
zumeist statuarisch behandelt, mit sparsam bemesse= 
nen Bewegungen, gegen die sich das hochdramatisch 
akzentuierte Spiel der singenden Darsteller auf 
dem Schauplatz in der Mitte um so plastischer abhebt. 


Der Verzicht auf das Requisit ist wirksam, aber nicht 
bis zum Extrem vorgetrieben. Die „mächtige alte 
Eiche”, unter der König Heinrich Gericht hält, wird 
durch ein frei schwebendes Rankenwerk silbrig 
schimmernder Baumkronen ersetzt. Der Schwan ist 
nicht naturalistische Nachahmung, sondern ein stili= 
" siertes Kunstgebilde von hohem Formniveau, das 
Ewald Matar& eigens für diese Aufführung schuf. 
Golden angestrahlt, erscheint dieses Sinnbild in einem 
Strahlenglanz geheimnisvoll aufleuchtend. Von Mas 
tar stammt auch die Taube im 3. Akt. Sie gleicht 
allerdings mehr einem silbrigen Flugzeugmodell — 
Symbol einer Zeit, die nurmehr „Wunder der Tech» 
nik“ kennt. 


Riesige Wappentiere, die oben zu beiden Seiten 
schweben, und frei aufgehängtes gotisches Spitzbogen= 
geflecht bezeichnen das „heraldische” Milieu des 
Schloßhofes im 2. Akt. Von der Burg ist nur der Söller 
übriggeblieben: zu einem schlanken Turm umgeformt. 
Um dieses Versatzstück, das in der folgenden Szene 
von Elsas Brautgang die Spielfläche einengen würde, 
beseitigen zu können, teilt Wieland Wagner den Akt. 
Telramunds Monolog: „So zieht das Unheil in dies 
Haus” ist gestrichen, die fehlenden Takte für die 
Verwandlung werden durch Wiederholung der Fan= 
faren ersetzt — ein doch recht gewaltsamer Eingriff. 
Überhaupt ist der Brautgang die am wenigsten ge= 
lungene Szene. Da das Münster nicht gezeigt wird, 
fehlt die bergende Stätte, an der dem verfemten Tel= 
ramund Asyl gewährt ist. Seinem Auftritt ist damit 
Entscheidendes genommen. Die Inszenierung bricht an 
dieser Stelle auseinander, das Drama verflacht zum 
vordergründig dekorativen Opernspiel. Schlicht und 
intim ist die Szenerie des Brautgemachs: eine kleine 
Spitzbogennische auf schwarz=goldenem Grund, mit 
großen goldenen Engelsfiguren zu beiden Seiten. 


Gold und Silber, wirksam gegen das trunkene Blau 
des Himmels und die fein abgestimmte Farbensym= 
bolik der Kostüme abgesetzt, sind überhaupt die 
beherrschenden Grundtöne dieser prunkvollen Aus= 
stattung, die den Wohlstands= und Schönheitstraim 
des vom Wirtschaftswunder verwöhnten Bundesrepu= 
blikaners über Erwarten erfüllt. Dazu kommt, daß 
Wieland Wagner durch reiche Verwendung frommer 
Assoziationen (Chorgruppen nach Art von Engels= 
chören und anderem mehr), „byzantinische“ Stili= 
sierung und überhaupt durch die Nähe zum Oratorium 
stark an atavistische Empfindungen appelliert und so 
mit der geschmackvoll modernen, wenn auch mitunter 
etwas kunstgewerblich glatten Restaurierung des 
Prunktheaters auch die romantische Vorstellung des 
Kunsttempels, der Kunst als Religionsersatz, wieder= 
aufleben läßt. 

Daß die Idee des „Lohengrin“ als „die tiefste tragische 
Situation der Gegenwart”: der Konflikt zwischen Ge= 
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fühl und Verstand, zwischen Glauben und Wissen so 
überaus stark in Erscheinung trat, war insbesondere 
Elisabeth Grümmer zu danken, die über alle Begriffe 
herrlich und bewegend die Partie der Elsa sang und 
spielte. 

Ein großer Gewinn, geradezu eine Entdeckung, war 
der junge Tenor Arturo Sergi, mehr lyrisch gefärbt 
und noch ein wenig befangen, aber ein Held ohne 
falsche Pose, ein Lohengrin mit dem rechten Nimbus 
dieser Idealgestalt. 

Stimmlich großartig entfaltet auch das übrige En= 
semble: Arnold van Mill als König, Helene Werth 
und Caspar Bröcheler als „dämonisch” opernhaft weit 
in den Vordergrund gestelltes Paar Ortrud/Telramund 
und der markige Heerrufer Vladimir Ruzdak. 


Heinz Tietjens klar prägende, energisch raffende musi- 
kalische Leitung war dramatisch gespannt und groß- 
zügig disponiert. Hervorragend die Leistung des Or- 
chesters. Die letzte Präzision in der Zusammenfassung 
der großen Chorensembles (einstudiert von Walter 
Trolldenier) wird sich zweifellos noch ergeben. Das 
Premierenpublikum feierte in den Mitwirkenden be= 
geistert die Wiederbegegnung mit dem seit 16 Jahren 
in Hamburg nicht mehr gehörten Werk. 

Heinz Joachim 


„Feuervogel“ — russische Urweltsage 
Neue Ballette in Wuppertal 


Mit zwei frühen Strawinskys und einem großen 
Debussy spielt sich Wuppertals neuester Ballettabend 
gewissermaßen in der engeren Sphäre Djagilews ab, 
des russischen Tanz-Reorganisators im Paris des ersten 
Jahrhundertviertels. Die Diskretion und Tiefgründig- 
keit, mit der Heinrich Wendel seine Bühnenbildsym= 
bole weiter durchdachte, die Werktreue gegenüber 
den Partituren, die sich Ballettmeister Erich Walter 
nach dem New-York=City=Leitbild angelegen sein läßt, 
sichern auch diesem Ereignis ungewöhnliche Beachtung 
über Nordrhein-Westfalen hinaus. 


Strawinskys „Lied der Nachtigall” — nach Hans Chri= 
stian Andersen — genießt man als leicht und fein 
dekorierte. Vorspielskizze. Aus dem alten Chinesen= 
kaiser macht Egbert Strolka ein verspieltes kinds= 
junges Kerlchen, Hella Troester läßt den Naturlaut 
des grauen Vogels mit Gebärden von märchenhafter 
Innigkeit aufklingen, und die Hofstaat-Groteske 
ringsum wird quasi nur als delikate Anspielung ge= 
boten. Unverkennbar ist der Kontakt, den Wuppertals 
neuer Kapellmeister Christian Vöchting bereits zu den 
Gestaltern der Szenen aufnahm, Der junge Schweizer 
hat seinen Landsmann Ernest Ansermet, jenen Senior= 
Spezialisten für alle Musik, die mit Djagilew direkt 
oder indirekt zu tun hat, jahrelang aus nächster Nähe 
erlebt. 

In seinen drei „Nocturnes“ hat Claude Debussy für 
die Ferne und für das Verschwinden in der Ferne un- 
vergleichliche Klangsymbole geprägt — und Erich Wal= 
ters Choreographie zeigt hier umgehend dasselbe. 
Weit hinter den angedeuteten Schilfhalmbündeln der 
Szenerie beginnen „Die Sirenen” in Schleier-Tuniken 
ihren nächtlichen Reigen. Zwischen Bühnentiefe und 
Rampe entwickelt sich eine so genaue und phantastis 
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sche Tanz-Sinfonik mit Paaren, gelockerten Dreier= 
gruppen, aufgelösten Vierer- und Fünferketten, daß 
Walter seine „abstrakten Ballette“ nach Bartök und 
Purcell glatt hätte übertreffen können und im meisten 
auch übertraf. 
Ganz aus eigenem gab er zuletzt dem „Feuervogel” 
den Charakter einer großartigen mythisch-drama= 
tischen Sage. Wendel baute dieses Bühnenbild flach, 
hing ein Sternen-Universum aus Glaskugeln auf und 
stellte einen vorweltlichen Farnbaum darein. Aus 
dessen Höhlung geht ein Prinzessinnen-Rundtanz her= 
vor, der auch im Kostümentwurf Altrußland so simpel 
und zauberhaft repräsentiert, wie es die Volkslied= 
motive in Strawinskys Komposition tun. Joachim 
Peter, geschmeidig verhalten, gibt den irrfahrtenden 
Bogenschützen und Königssohn Iwan. Ein Götterduell 
ohnegleichen, bei dem sich Erich Walter auf indo= 
nesische Muster berufen darf, entspinnt sich zwischen 
der heilbringenden „Titelheldin“ Denise Laumer, der 
raubvogelartig dreinfahrenden Spitzentanzvirtuosin 
im brandroten Federschmuck, und dem Dämonenkönig 
im Kleid der Verwesung: Egon Pinnaus zwingend her= 
risches Auftreten und die breite Melancholie seines 
Niederbruchs fordern fast das Vergleichsbild Albe= 
richs, des Bayreuther Dämonenkönigs, heraus. Unter 
dem Goldglanz von Kathedralentürmen im monumen= 
talen Bewegungsstillstand geht der Abend zu Ende. 
Hol. 


Uraufführung des Dialogs für Cello und Orchester 


Hermann Reutters »Prozession« 


Mit einem ausgreifenden Unisono des Orchester=Tutti 
hebt Hermann Reutters „Prozession“, ein Dialog für 
Violoncello und Orchester, an. Anregung zu diesem 
in fünf Teile gegliederten Werk war eine der großen 
Karfreitags-Prozessionen während der „Semana 
Santa“ in Spanien. Herzstück dieser konzertanten 
Passionsmusik ist ein Crucifixus, um das konzen= 
trisch zwei Intermezzi, Präludium und Hymnus ge- 
ordnet sind, die, deutlich voneinander abgehoben, im 
Wechsel orchestraler, solistischer und konzertanter 
Partien, nun in einem breit angelegten Fresko Gedan= 
ken ausführen, die bereits in Reutters frühen „Klavier= 
Inventionen zur Passion“ vorgezeichnet waren. 


Nach der Exposition und Durchführung profaner und 
sakraler Themen in freier Sonatenform ist auch hier 
schon die von Johann Sebastian Bach als Passions- 
symbol vielfältig verwendete Choralmelodie geistige 
und geistliche Mitte, wiederum, wie in Reutters Früh= 
werk, als Bicinium. Der Cantus firmus dieses Bici= 
niums erfährt seine reinste Verklärung durch das 
Solocello, kontrapunktiert von einer diatonisch an- 
steigenden Melodie, die von den Holzbläsern letztlich 
dem Führer der Cellogruppe übergeben wird: eine 
Kontamination spanischer und deutscher Empfindun= 
gen, die den Zuschauer angesichts dieses Ereignisses 
bewegen mag. Unaufdringlich ist auch spanisches 
Kolorit eingeflochten, vor allem im feierlichen Schrei= 
ten eines großen Marsch-Konduktes mit dunklen, 
dumpfen Klängen der Posaunen, den synkopisch star= 
ren, von Klavier und Kastagnetten gefärbten Rhyth= 
men, die auch den hymnischen Ausklang tragen. 


Aufgelockerter, konzertanter sind die beiden Inter= 
mezzi, in denen sich Reutters melodische Erfindung 
freier, subjektiver entfaltet, in ausgesponnenen Solo= 
partien, an denen auch die Solisten des Orchesters 
beteiligt sind. Auf sie trifft das im Werktitel ange- 
zeigte Dialogisieren in hohem Maß zu, wie denn 
überhaupt die konzertierenden Partien die stärkeren 
dieses dank seiner Melodiosität unmittelbar anspre- 
chenden, zwanzig Minuten währenden Werkes sind. 
In ihnen dokumentieren sich Reutters gepflegte Fak= 
tur,'seine Kunst des Instrumentierens, die auch über 
schwächere Partien hinwegtragen, 


Der spanische Cellist Gaspar Cassadö spielte den sehr 
differenzierten Solopart des ihm gewidmeten Werkes 
mit der ihm eigenen Noblesse; Ton und Ausdruck, 
beseelt und entmaterialisiert, galten einer überzeu= 
genden Wiedergabe, die von dem Wiesbadener Sym= 
phonieorchester und seinem Gastdirigenten Karl Maria 
Zwißler nachdrücklich unterstützt wurde. Mit den 
Ausführenden konnte auch Hermann Reutter für den 
freundlichen Widerhall danken. —um— 


Operntheater in Portugal 


Portugal ist ein kleines Land mit großer Tradition, 
deren würdig zu bleiben im Bestreben aller Portu= 
giesen liegt. Gerade auf dem Gebiete der Musik hat 
man sich seit je bemüht, den Kontakt mit dem inter= 
nationalen Musikleben zu wahren, verfügt doch das 
Land über kein eigenes festes Opernensemble. So 
werden die besten Vertreter ihres Faches aus Europa 
alljährlich für die Saison von Januar bis April nach 
der Hauptstadt Lissabon geholt. Ob es Wagner, Mo- 
zart oder Strauss, Verdi oder Puccini ist, alle Opern 
werden in erstklassiger Besetzung dargeboten. 


Schon der äußere Rahmen verleiht den Aufführungen 
einen in Deutschland kaum noch vertrauten festlichen 
Zauber. Das im vorigen Jahrhundert erbaute Theater 
San Carlos mit seinen vier Rängen, aber relativ gerin= 
gem Raum bietet dem Besucher ein altertümliches Bild 
samtroter und elfenbeinerner Farbtöne, von denen 
sich im Glanz der großen Kronleuchter noch üppige 
Goldverzierungen abheben. In den letzten Rängen 
sitzen, wie üblich, die echten Musikfreunde, manche 
im Straßenanzug und mit der Partitur auf den Knien. 
Der Blick ins Parkett und in die Logen zeigt ein reiz= 
volles Bild. Strenges Zeremoniell sorgt dafür, daß mit 
Ausnahme des letzten Ranges auf allen Plätzen der 
Smoking und das lange Abendkleid obligatorisch 
sind. Alles strahlt auf diese Weise eine Festlichkeit 
aus, die dem Alltag entschieden absagt und durch das 
Auge schon auf das festliche Ereignis an sich vor= 
bereitet. 

Und der erste Abend der Reihe war wirklich feierlich 
genug. Wagners letztes großes Werk war dazu be= 
stimmt, den Reigen zu eröffnen. Man konnte hier 
auf den „Parsifal” besonders gespannt sein, da man 
sich zum erstenmal den neuen Bayreuther Inszenie= 
rungsstil zum Vorbild genommen hatte. Selbst der 
Staatspräsident war eigens zur Eröffnung der Saison 
erschienen. 


Die Dichte der Atmosphäre von Bayreuth konnte 
jedoch unmöglich aufkommen. Dazu waren trotz der 


NZ 5 


EMMI LEISNER 


Zum Tode der großen Sängerin brachten wir im Februar-=Heft 
einen Nachruf. 


Teilnahme großer deutscher Wagner=Sänger zuviel 
verschiedene Elemente (Italiener, Portugiesen, Fran= 
zosen) an der Aufführung beteiligt, die nicht so 
harmonisch aufeinander eingespielt waren wie das 
Bayreuther Ensemble. Abgesehen davon war die Auf= 
führung jedoch ausgezeichnet. Einige Rollenverschie= 
bungen machten sie überdies noch interessanter, wobei 
sich ein Vergleich mit Bayreuth immer wieder auf- 
drängt. 

Die gesangliche und darstellerische Leistung Martha 
Mödls bedarf keines Kommentars. Wie in den ersten 
Bayreuther Jahren, sang den Parsifal auch hier Wolf= 
gang Windgassen, der durch seinen schlanken Tenos, 
für die jugendlichen Rollen eines Siegfried oder Parsi= 
fal besonders geeignet erscheint. Ludwig Weber 
sang mit Überlegenheit und Feinheit den Gurnemanz. 
Für Dietrich Fischer-Dieskau als Amfortas war Gustav 
Neidlinger erschienen. Klingsor fand in Heinz Imdahl 
einen stimmlich gut disponierten wie darstellerisch 
lebendigen Interpreten. Die kleinen Rollen waren 
sämtlich sorgfältig besetzt, dennoch fehlte es bei den 
Blumenmädchen und dem Chor, der vom hiesigen 
Theater gestellt wurde, an Präzision und Harmonie. 
Die Tatsache, daß man infolge Unkenntnis der deut= 
schen Sprache mehr oder weniger ohne inneren Kon= 
takt singen mußte, mag dazu beigetragen haben, daß 
die Spannung fehlte und die einzelnen Chorstücke 
etwas farblos blieben. 
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Demgegenüber zeigte sich das Nationalorchester unter 
der Leitung des Chefdirigenten der Pariser Oper, 
Georges Sebastian, erheblich wirkungsvoller. Die 
Leistung des Blechs ist hier, von einer anfänglichen 
Schwäche abgesehen, besonders hervorzuheben. Der 
Erfolg des Abends ist zum Gutteil der Regie Frank 
de Quells zu danken. Sein Aufenthalt in Italien, seine 
Arbeit dort mit italienischen Ensembles sowie für 
deutsche Gastspiele in Florenz, Bologna, Genua, Lissa= 
bon und Rio de Janeiro gaben ihm alle Vorausset- 
zungen für eine solche Aufgabe mit. Die Anlehnung 
an den heute durchweg anerkannten neuen Bayreuther 
Stil allerdings mußte hier, bei der Vorliebe der Ro- 
manen für ein bis in alle Einzelheiten vollkommenes 
Dekor (Italien, Paris, Brüssel), revolutionierend wirken. 
So wurde in einer der wenigen, ernsthaft fundierten 
Kritiken die Frage nach der Berechtigung des neuen 
Stils radikal gestellt und ebenso beantwortet. Die 
wichtigsten Sätze dieses Artikels sind bezeichnend für 
die bereits erwähnte naturgegebene visuelle Einstel- 
lung der Romanen: „Die Bühneneinrichtung mit ihren 
Perspektiven sowie der Umfang des Aufbaus und die 
Effekte der technischen Apparatur sind für Wagner 
ebenso grundsätzliche Ausdrucksmittel wie die Musik 
selbst... Wir bedauern zutiefst diese grundsätzlichen 
Fehler, die einen Mangel an Respekt gegenüber den 
Bühnenanweisungen bedeuten, und wir verurteilen 
die Bühnenbilder Alfredo Furigas, die obendrein noch 
im Programm als der Konzeption von Bayreuth nach-= 
gebildet angekündigt worden sind. — Ja wir bedauern 
gerade, daß man sich zu diesem Inszenierungsstil 
bekannt hat, bei dem alle die von uns hervorgehobenen 
szenischen Effekte von entscheidender Bedeutung aus= 
gelassen werden und in dem der strahlend=heitere 
Charakter des Werkes in eine Art von Sterbezimmer- 
stimmung verwandelt wird.” 


Und doch hatte die südliche Atmosphäre schon auf- 
hellend auf die Inszenierung gewirkt und so einem 
negativen Urteil mancher Bayreuthbesucher roma= 
nischer Herkunft vorgebeugt, so etwa im 2. Akt durch 
eine. großzügigere Handhabung des Lichtapparates, 
der allerdings geringere technische Möglichkeiten zu- 
läßt. Dennoch scheint es, als könnte wie im Falle 
„Jannhäuser“ auch dem Bayreuther „Parsifal“ im all= 
gemeinen eine Aufhellung guttun, ohne ihm etwas 
von seiner Feierlichkeit zu nehmen. 


Ekkehard Hallensleben 


Schönbergs Kammermusikwerk in Basel 


Es war nicht das ganze, doch war es der wesentliche 
Teil des Kammermusikschaffens von Arnold Schön= 
berg, was in drei Studienaufführungen, der 153. bis 
155. der Basler Ortsgruppe der Internationalen Ge= 
sellschaft für Neue Musik, geboten worden ist. Im 
ersten und dritten Programm wurde je einem frühen 
ein spätes Werk zur Seite gestellt, im zweiten, dem 
einzigen Streichtrio, „Das Buch der hängenden Gärten” 
und „Ode to Napoleon Bonaparte” beigesellt. Es 
ergab sich danach die Folge: Streichquartett 3 op. 30 
und ı op. 7; Streichtrio op. 45, „Buch der hängenden 
Gärten“ op. 15 und Napoleon-Ode op. 41; Streich= 
quartett 4 op. 37 und 2 op. 10. Doch nicht nur für 
diese kluge Anordnung ist das Berliner Drolc=Quar= 
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tett — Eduard Drolc, Heinz Böttger, Siegbert Ueber= 
schaer, Günther Liebau — zu loben; weit mehr noch 
für die restlose Hingabe an die unglaublich an= 
spruchsvolle Interpretation verdient es eine hohe 
Auszeichnung. Es erwarben sich große Anerkennung 
ferner die Berliner Sopranistin Margot Hinnenberg= 
Lefebre vor allem, sowie der Sprecher Derik Olsen 
und die Basler Pianisten Paul Baumgartner und Mario 
Salerno. Als eine bedeutsame Ergänzung der Musik= 
darbietungen erwies sich- ferner der in die Tiefe 
gehende Vortrag von Professor H. H. Stuckenschmidt, 
Berlin, über „Stil und Ästhetik bei Arnold Schönberg“, 
veranlaßt durch die Schweizerische Musikforschende 
Gesellschaft und die Studentenschaft. 


Erfreulich dabei, daß nicht in eine Leere, im Gegenteil 
in eine Fülle hinein musiziert und gesprochen wurde. 
Der Vortrag wie die drei Konzerte waren ausgezeich- 
net besucht von geistig Interessierten, die sich irgend= 
wie als eine Einheit empfanden. Mit Spannung ver= 
folgten sie den weiten, mehr als vier Jahrzehnte 
beschlagenden Weg von der Spätromantik zur erst | 
akademisch strengen, später wieder etwas freieren | 
Zwölftontechnik. Nicht als ob danach anzunehmen | 
wäre, es gehöre Schönberg nun endlich zu den auch 

von ' breiten Schichten anerkannten Komponisten; | 
wohl aber darf gefolgert werden, er finde das volle 
Verständnis einer Elite. Diesen Beweis hat die Basler 
Woche im Zeichen Arnold Schönbergs erbracht. 


Hans Ehinger 


SIR JOHN BARBIROLLI 


der heutige Leiter des berühmten englischen Hall&-Orchesters, 
das jetzt 100 Jahre alt ist, 


Bernhard Paumgartner 
als Komponist gefeiert 


Während der Mozart-Dirigent, Musikforscher und 
Pädagoge Bernhard Paumgartner in der ganzen 
musikinteressierten Welt hohes Ansehen genießt, ist 
der Komponist Paumgartner so gut wie vergessen. 
Die umfangreichen Feiern und künstlerischen Ver= 
anstaltungen aus Anlaß seines 70. Geburtstages, 
welche die Festspielstadt Salzburg eine ganze Woche 
hindurch in Atem hielten, gaben nun Gelegenheit, das 
Versäumte nachzuholen. Bernhard Paumgartner ver= 
dankt seinen sehr kunstsinnigen Eltern eine Fülle von 
Erinnerungen an die gleichfalls im vierten Bezirk, auf 
der Wieden, wohnenden Meister, wie Brahms, Bruck=- 
ner, Hugo Wolf und Johann Strauß, von Klein= 
meistern, wie Fuchs, Heuberger, Goldmark u. a., ganz 
zu schweigen. Seine eigentliche Lehrzeit wurde durch 
die großen Persönlichkeiten von Gustav Mahler und 
Bruno Walter bestimmt. Es ist kein Wunder, daß die 
in dieser Umgebung entstandenen Werke weitgehend 
den Stempel jener Zeittragen und Wagner und Strauss 
deutlich verpflichtet sind. Trotzdem war es wohl für 
alle Teilnehmer dieser festlichen Aufführungen, die 
drei Opern und eine oratorienhafte Bühnenmusik um= 
faßten, eine ausgesprochene Überraschung, in Paum- 
gartner nicht einem „Strauss=-Epigonen” zu begegnen. 
Es mag ein Verlust für die deutsche Oper sein, daß 
dieser eminente Könner in einem Augenblick die 
Notenfeder niederlegte, als er sich vergleichsweise auf 
der Entwicklungsstufe der „Feuersnot“ befand. Paum-= 
gartner selbst hat über die inneren Gründe dieses 
Verstummens keine befriedigenden Erklärungen ab= 
gegeben; dies betonte auch der Redner des Festaktes 
im Großen Saal des Mozarteums, Prof. Dr. Eberhard 
Preußner. 


Betrachtet man unter den genannten Auspizien die 
einzelnen Werke selbst, so darf man unbedenklich der 
1923 an der Dresdner Staatsoper uraufgeführten 
„Höhle von Salamanca” den Preis zuerteilen. Dieser 
Einakter nach Cervantes ist aus einem Guß, eine 
echte Buffa voll sprühender Laune, Humor und 
zügigen tänzerischen Einfällen. Daß Richard Strauss 
sich gerade über diese Partitur besonders lobend aus= 
gesprochen hat, ist kaum verwunderlich. Die Auffüh-= 
rung selbst war ein Zeugnis für das pädagogische 


Können des Komponisten, zu dessen Lieblingskindern 


neben dem Opernstudio des Mozarteums vor allem 
seine Camerata accademica gehören. 


Weit straussischer in der Faktur und vom ästhetischen 
Standpunkt aus fragwürdiger ist das „Heiße Eisen”. 
Nur in den zwanziger Jahren konnte man es unter= 
nehmen, den Holzschnitt-Stil eines Hans-Sachsschen 
Fastnachtsspiels mit einem riesigen Strauss=-Orchester 
zu belasten. Dieses Werk lag in einer vorzüglichen 


- Aufnahme des Senders Radio Salzburg vor. 


# 


Im Landestheater brachte man als Festgabe eine 
Neuinszenierung der bisher letzten Oper Paumgart= 
ners, des Dreiakters „Rossini in Neapel”. Hier ver= 
wendet der Komponist weniger bekannte Melodien 
des italienischen Meisters — darunter seine in Paris 
entstandenen „Alterssünden“” — und verschmilzt sie 
mit Eigenem zu einer unauflöslichen Ganzheit. Rein 
äußerlich wird dabei das Prinzip der Nummernoper 
mit ganz lockeren, rezitativähnlichen Übergängen 
gewahrt. Eine auch heute noch brauchbare, har- 
monisch für ihre Zeit recht fortschrittliche Spieloper, 
mit der man übrigens vor einiger Zeit schon in Düssel= 
dorf und Bielefeld einen Versuch gewagt hat. 


Sehr interessant war die Wiederaufführung der Be= 
gleitmusik zu Goethes „Faust I. Teil“, auch weil man 
gleichzeitig an die berühmte Salzburger Festspiel- 
Inszenierung von Max Reinhardt erinnert wurde. 


Paumgartner hat etwa vierzehn solcher Bühnen- 
musiken komponiert. Die vorliegende Partitur gibt 
sich fast wie ein ausgewachsenes Oratorium mit 
Sprechstimmen, Soli, Chor und Orchester (1933) und 
wurde seinerzeit bereits mit Lautsprechern aus der 
Felsenreitschule ins Festspielhaus übertragen. Die sti= 
listische Haltung steht Mahler näher als Strauss, ver= 
wendet alte Östersequenzen und weist in dem Geister= 
chor der Studierstube ein Stück von hoher Eigenart 
auf. Die Walpurgisnacht entfesselt starke rhyth- 
misch=-dramatische Energien. 


Schließlich erklangen noch Proben der Paumgartner= 
schen Liedkunst, darunter die Narrenlieder aus „Was 
ihr wollt“ von Shakespeare und Eichendorffs „Alter“. 
Das zuletzt genannte Konzert dirigierte der Kom= 
ponist selbst. Hier wie überall wurde er lebhaft ge= 
feiert. Hans Georg Bonte 


Frühling in Salzburg 


Nicht nur in Prag, sondern auch in Salzburg ist 
„Musikalischer Frühling“, der sich sinnvoll zwischen 
die schon traditionell gewordenen Mozart-Tage im 
Januar und die sommerlichen Festspiele einreiht. 
Salzburg hat es leicht, mit Konzerten, Operchen und 
Serenaden im Frühling — heuer vom 24. Mai bis 
15. Juni — an historischen Orten aufzuwarten: in der 
Residenz, in Garten und Saal von Schloß Mirabell, in 
Mozarts Wohnhaus, in Leopoldskron, in Maria Plain 
und in der Fronburg. Wiener Klassik, obenan natür= 
lich Mozart, wird dort erklingen, Mozarts Jugend= 
opern unter Paumgartner, Orchester und Kammer- 
musik, Serenaden und Haus= und Hofmusiken. Salz= 
burger Kräfte wirken mit, Quartette und Solisten aus 
München, Prag, Wien und Zagreb. Wichtig aber 
erscheint ein Unternehmen, das Schule machen sollte: 
das Stross-Quartett, die Professorum Conservatorii 
Pragensis Societas Cameralis, die Salzburger Bläser- 
kammermusikvereinigung, die Salzburger Mozart= 
spieler und das Zagreber Quartett, die einzeln kon= 
zertieren, werden sich zu einem unter der Leitung von 
Wilhelm Stross stehenden „Kammerorchester“ ver= 
binden und auf diese wahrhaft kollegiale Weise zu 
einem Musizieren gelangen, das, einzig in seiner Art, 
den freundschaftlichen Wettbewerb zum gemein= 
samen Tun erhebt. Es handelt sich um eine Einrich= 
tung, die mehr ist als eine Attraktion, vielmehr einen 
neuen Weg erschließt, der auch dem Festspiel- und 
Musikfestgedanken einen Auftrieb und gesunden In= 
halt verleiht. 


Reger-Feier in Weiden 


Weiden in der Oberpfalz, das sich, und mit aller Be= 
rechtigung, stolz „Max=Reger-Stadt“ nennt, veranstal= 
tete anläßlich der Enthüllung eines Denkmals in der 
Max=Reger-Anlage eine Reger-Feier, die in einem 
Festkonzert gipfelte. Der erste Teil war Reger gewid= 
met, der zweite dem Schaffen seines bedeutendsten 
Schülers, Joseph Haas, von dem eine der „Hymnen 
an das Licht“ für Chor a cappella und das „Te Deum” 
für Sopran- und: Bariton=Solo, gemischten Chor und 
Orchester zur Aufführung kamen. Sie umrahmten die 
„Worte des Gedenkens an Max Reger“, mit denen der 
Ehrenpräsident der Münchner Hochschule für Musik 
und Senior der deutschen Komponisten seines Lehrers 
und Freundes gedachte. Prof. Dr. Dr. h.c. Joseph 
Haas, zeigte auf, wie Reger nach einem bekannten 
Goethewort Neues schuf, „das sich aus den erweiter= 
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ten Elementen des Vergangenen gestaltet”, im Zeichen 
der Erneuerung alter Formen und eines ursprüng= 
lichen Musikantentums, das für ihn ethisch verankert 
war. Dann ging er auf die wichtige Rolle ein, die die 
Stadt Weiden für Regers Entwicklung hatte, als Ob- 
dach in den Kindheitstagen und als Zuflucht nach der 
Überwindung einer körperlichen und seelischen Krise. 
Werke und Worte von Altmeister Haas wurden 
mit Begeisterung aufgenommen. Oberbürgermeister 
Schelter überreichte ihm als erstem die Max-Reger- 
Medaille der Stadt Weiden, und der Liederkranz 
Weiden, der unter Leitung von Willy Weigert die mu= 
sikalische Gestaltung des Abends übernommen hatte, 
ernannte ihn zum Ehrenmitglied. So sah sich der den 
Lehrer ehrende Schüler, der längst zum Meister ge= 
worden, selbst aufs schönste geehrt. KL: 


Mühlhäuser Musiktage 


Im Eröffnungskonzert spielte Dieter Zechlin, Berlin, 
die „Orchestermusik mit Klavier 1935“ von Rudolf 
Wagner-Regeny, während Eva Barth, Bad Mergent= 
heim, Tschaikowskys Konzert für Violine und Orche= 
ster hervorragend interpretierte. Das Huck=Quartett, 
' Weimar, brachte das 1956 komponierte „Streichquar- 
tett in G“ von Franz Zeilinger (geb. 1898) als Erst= 
aufführung zu Gehör, ein Werk, das eigene Aus= 
drucksformen erkennen ließ. Neu im Rahmen der zum 
elften Male durchgeführten Musiktage war ein gut= 
besuchtes.- Jugendkonzert mit Werken von Bizet, 
Kabalewski und Schubert. Erich Förster spielte das 
der Jugend gewidmete Violinkonzert von Dimitrij 
Kabalewsky. Auf hohem Niveau stand auch das 
Opernkonzert mit Lisbeth Schmidt-Glänzel, Käthe 
Retzmann und Kurt Köhler (Nationaltheater Weimar). 
KMD Heinz Sawade, nunmehr seit zehn Jahren an der 
Bachkirche Divi Blasii wirkend, brachte Werke von 
Bach und Distler. Von besonderem Eindruck war des 
letzteren „Deutsche Choralmesse“, vom Mühlhäuser 
Bachchor vortrefflich gesungen. Zum Abschluß der 
Musiktage erklang Beethovens „Neunte” mit Lisbeth 
Schmidt-Glänzel, Hanns-Herbert Schulz, Gerda Schrie= 
‘ver und Hans-Joachim Rotsch, dem Konzertchor Gotha 
(Einstudierung: Kapellmeister Gisela Jahn) und dem 
Kulturorchester Mühlhausen unter Gesamtleitung von 
Siegfried Geiszler..So verbanden sich auch bei den 
Musiktagen 1957 alte und neue Musik zu harmoni= 
schem Wirken. FWL 


Musik unserer Zeit in Gelsenkirchen 


Die auf privater Initiative beruhenden Casino=Konzerte 
in Gelsenkirchen, von dem Pianisten Karl Riebe be= 
gründet und gestaltet, sind im Kulturleben der Stadt 
zu einem Begriff geworden. Ihre Programme sind stets 
auf solche Kompositionen bedacht, denen man selten 
begegnet. Karl Riebe zeichnet dabei nicht nur als Ver 
anstalter, sondern ist auch als Partner oder Begleiter 
mitwirkender Künstler am Flügel tätig. Zu Beginn 
dieser Saison hatte er das Schuster-Quartett aus Leip= 
zig/Halle eingeladen. Die Gäste spielten Werke ost= 
europäischer Komponisten (Bartök, Martinu und Scho= 
stakowitsch). * 

Das zweite Konzert war Hans Pfitzner und Walter 
Abendroth gewidmet. Essener Kammermusiker trugen 
mit dem Pianisten Karl Riebe Abendroths Sextett für 
Klavier, Violine, Viola, Violoncello, Kontrabaß und 
Klarinette vor, das einen sehr persönlichen Stil zeigt. 
Der Bariton Hans Lättgen von den Städtischen Bühnen 
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Gelsenkirchen sang nach Pfitznerschen Liedern die 
Trilogien nach Ludwig Hölty und Georg Trakl von 
Abendroth. Ihr Autor war selbst anwesend und Zeuge 
der Uraufführung seines Streichquartetts op.27. Gün= 
ter Volmer, Wilhelm Ullmann, Helmut Wimmer und 
Willy Lüddecke sicherten dem kleinen Werk einen 
großen Erfolg. H.Sch. 


1.Symphonie von Erich Sehlbach 


In Wuppertal, seiner Heimatstadt, wurde die 1. Sym= 
phonie von Erich Sehlbach, dem seit nahezu dreißig 
Jahren an der Folkwangschule Essen wirkenden Kom= 


ponisten, uraufgeführt. Hans Weisbach und das Städ= 


tische Orchester sicherten dem Werk einen guten Er= 
folg. 

Das Opus 73 entstand 1953. Alphons Dressel wollte 
es in Nürnberg aus der Taufe heben, starb aber, bevor 
er diese Absicht verwirklichen konnte. Es hat eine 
Spieldauer von etwas mehr als zwanzig Minuten, ist 
formal übersichtlich und baut eine Brücke von der 
Überlieferung zur Gegenwart. Trotz seiner Traditions= 
verbundenheit ist Sehlbach aber ein durchaus moder= 
ner Musiker, der sich der heutigen Mittel bedient und 
sogar Zwölftonthemen verwendet, ohne sich indessen 
der Reihentechnik zu verpflichten. In der Durchfüh- 
rung und Gestaltung der drei Sätze geht er persön= 
liche Wege. Knapp und ohne Umschweife sagt er, was 
er aus der Ergiebigkeit seiner Gedanken mitzuteilen 
hat. Durch die Gruppeninstrumentation gewinnt der 
Klang an Durchsichtigkeit und apartem Reiz. Leben= 
diger Rhythmus treibt immer das kontrastvolle musi= 
kalische Geschehen an. Was schadet es, daß man ge= 
legentlich einmal an Bruckner erinnert wird! Zentralton 
der mit hoher technischer Könnerschaft geschriebenen 
Partitur ist Es, obgleich man sich dieser Tatsache — im 
Sinne der Dur-Tonalität — nicht stets bewußt bleibt. 
Dieses Es aber ist Ausgang, Mittelpunkt und Hafen 
zugleich und wird aus der weitesten Entfernung ange= 
steuert. Die Symphonie will musizieren, weil‘ ihr 
Schöpfer ein Musikant ist. Sie will aber weder Pro= 
bleme aufwerfen noch experimentieren. Und das ist 
ihr schönstes Positivum. H. Sch. 


Neuburger Barock-Konzerte 


Die seit Jahren geschätzten „Neuburger Barock=Kon= 


zerte” hatten eine Rekordnachfrage nach Karten zu‘ 


verzeichnen, die im Rahmen der vorgesehenen Abende 
bei weitem nicht mehr zu befriedigen war. Das klug 
aufgebaute Programm brachte Bach, Händel und Mo- 
zart. Es stellte vor allem aber einen hervorragenden 
Oboisten heraus: Friedrich Milde aus Stuttgart. Durch 
ihn wurde das großartige Doppelkonzert d-Moll für 
Violine, Oboe und Kammerorchester von Bach mit 
seinem Zwiegesang des Mittelsatzes mit der Violine 
(von Gerhard Seitz, München, in ebenbürtiger Meister= 
schaft kontrastiert) zum Erlebnis. Ferner erklang ein 
Oboenquartett Mozarts und ein spielerisches Flöten= 
quintett des eleganten Bach»Sohnes Johann Christian. 
Als versierter Solist erwies sich hier Josef Schott, Stutt= 
gart. Dr. Fritz von Philipp, Organisator und Leiter der 
Neuburger Mozartgemeinde, beeindruckte aufs neue 
durch seinen warmen Celloton, diesmal in einem Vi= 
valdi-Concerto, das Roland Seufert, München, am 
Cembalo meisterte. Seufert konnte seine Qualitäten 
dann auch solistisch in einer Bearbeitung des ursprüng= 
lich der Orgel zugedachten g=Moll-Konzertes noch be= 
sonders unter Beweis stellen. Als weitere Instrumen= 
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talisten traten Fritz Voit, Gret Siebert, Franz Henne-= 
vogl und Franz Koller hervor. Die Darbietungen be= 
wiesen erneut die kameradschaftliche Eintracht von 
Berufsmusikern und Liebhabern, die für die Neubur- 
ger Konzerte so charakteristisch ist. Ilse 


Orgelmusik in Haarlem 


Wiederum ist es der Stadt der Tulpen und des Frans 
Hals gelungen, ihren Ruf als Orgelstadt zu festigen. 
Wie bereits seit Jahren, wurde auch heuer wieder ein 
Kompositionswettbewerb durchgeführt, an dem sich 
56 Einsender aus ı1 Staaten beteiligten. Thema: ein 
geistliches konzertantes Werk für Singstimme oder 
ı bis 2 Instrumente mit Orgel. Als erster Preisträger 
ging Clemens Brinckmann (Deutschland) mit einem 
„Marianischen Konzert” für hohe Singstimme und 
Orgel hervor, in dem sich Singstimme in sichtlich 
Distlerscher Diktion und Orgel zu glücklicher Einheit 
verbinden. Einer „Sonata da chiesa” für Violine, Vio= 
loncello und Orgel von Jos. Fr. Doppelbauer (Öster- 
reich) wurde der zweite Preis zuerkannt. Doppelbauers 
Beständigkeit ist auffallend, er war in drei aufein= 
anderfolgenden Jahren einmal erster und zweimal 
zweiter Preisträger, sein immer mehr ausreifender 
Orgelstil läßt Bedeutendes erwarten. 


Das Hauptaugenmerk der Öffentlichkeit richtete sich 
naturgemäß auf den Improvisationswettbewerb, zu 
dem Ahrens (Berlin) die Themen beigesteuert hatte. 
Hier war die Jury (Alain, Paris; Engels, Den Haag, 
und Heiller, Wien) vor die schwierige Aufgabe ge- 
stellt, zwischen fünf hervorragenden und sehr aus= 
geglichenen Leistungen zu entscheiden. Dem Haar- 
lemer Stadtorganisten Klaus Bolt gelang es, seinen 
vorjährigen Sieg zu wiederholen. Röhl (Deutschland), 


Doppelbauer (Österreich), Wauer (Deutschland) und 
Dalm (Holland) war die weitere Folge. 


Der drei Wochen dauernde Sommerkurs für Orgel: 
spiel hatte heuer die bisher stärkste Beteiligung auf- 
zuweisen. Schwergewicht des Unterrichts durch Alain, 
Heiller und Leonhardt lag in der Improvisation sowie 
in der Orgelmusik des ı7. Jahrhunderts. Daß die 
Studierenden mehrfach den Wunsch nach zeitgenössi- 
schen Werken äußerten, ist ein interessantes und 
wertvolles Symptom. 


Der Unterricht am Instrument wurde durch einen Vor= 
tragszyklus ergänzt. Obermayr (Haarlem), der ver- 
dienstvolle spiritus rector der Kurse, sprach über „Die 
Musiklehre Werckmeisters“, Brandts-Buys (Utrecht) 
über „Aufführungspraxis im 17. und 18. Jahrhundert“, 
Kolneder (Luxemburg) über „Joh. Nep. David und die 
Orgelmusik in Österreich” und Kraus (Wien) über 
„Die euröpäische Situation im Orgelbau”. Exkursionen 
in die nähere und weitere Umgebung Haarlems ver- 
mittelten den Kursteilnehmern tiefe Eindrücke vom 
hohen Stand alter und neuer holländischer Orgelbau- 
kunst. Ei. 


Schumann in Italien und Südamerika 


Zur feierlichen Eröffnung der Saison wurde in Turin 
das Chorwerk Robert Schumanns, „Das Paradies und 
die Peri“, aufgeführt. Mario Rossi hatte die Leitung 
übernommen, die Einstudierung der Chöre besorgte 
Ruggiero Maghini. Als Solisten traten Carlo Gronchi, 
ferner die Herren Kment (Tenor) und Heinz Rehfuß 
(Bariton) hervor. 


In Verona wurde auf Initiative des künstlerischen 
Direktors der Accademia Veronese di Cultura Musi- 
cale, Italo Montemezzi, der Todestag Schumanns mit 
einer Reihe von Veranstaltungen begangen. So sprach 
Cesare Valabrega zu dem Thema „La Natura nella 
musica di Schumann”; zur Illustration trug er selbst 
die „Waldszenen” vor. An der sich anschließenden 
Diskussion beteiligte sich das Publikum lebhaft. Ein 
Sinfoniekonzert unter der Leitung von Othmar Feder- 
mutz brachte die Manfred-Ouvertüre und die ı. Sin= 
fonie. Das Klavierkonzert und die Abegg-Variationen 
wurden von Walter Blankenheim mit reifer Technik 
gespielt. Den Zyklus „Dichterliebe” trug die Sopra= 
nistin Bettina Brahn mit Marta Del Vecchio am Flügel 
in einem weiteren Konzert sehr eindrucksvoll vor. Ein= 
gangs hatte Guido Begal das Thema „Lied nell’espres= 
sione romantica di R. Schumann“ in einem Vortrag 
behandelt. 

Rom brachte zum 100. Todesjahr Schumanns ein gro= 
ßes Konzert unter der Leitung von Fernando Previtali. 
Neben „Hermann und Dorothea” erklangen, von 
Emma Contestabile als Solistin meisterhaft gespielt, 
das Konzert-Allegro op. 134 und Introduktion und 
Allegro op. 92. Mit der Manfred-Ouvertüre wurde das 
Konzert beschlossen. 

Dem Gedenken Robert Schumanns war ein Lieder= 
abend in Santiago gewidmet. In die moderne deutsche 
Musik führte Professor Juan Adolfo Allende mit 
einem Vortrag über das Opernwerk „Wozzeck“ von 
Alban Berg und Georg Büchner ein. Beide Veranstal= 
tungen fanden im Rahmen der 5. deutschen Kultur= 
woche in Santiago statt. 

Zum 100. Todesjahr von Heinrich Heine und Robert 
Schumann veranstaltete die Asociaciön Cultural Hum= 
boldt in Caracas, Venezuela, einen Musikabend, bei 
dem der Venezuelisch=deutsche Frauenchor unter Lei= 
tung von Dr. Herz sowie Frau Professor Gerti Haas, 
Professor Alfredo Hollander und das Willy-Mayer= 
Quartett Werke von Schumann und Heine vortrugen. 
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MUSIK IM RUNDFUNK 


Von Gabrieli bis zu Strawinsky 


Macht man sich die Mühe, an Hand der von den mei= 
sten Sendern übersichtlich in Vielfarbendruck ausge= 
arbeiteten Sendepläne den prozentualen Anteil der 
Musik an den Gesamtprogrammen festzustellen, so 
gelangt man zu überraschend hohen Verhältniszahlen. 
Falls, wie beim SWF, auf diesen Stundenplänen die 
Unterhaltungsmusik von der ernsten Musik auch in 
in der Farbe unterschieden ist, erschließen sich diese 
Tatsachen sogar auf den ersten Blick. Man muß an= 
erkennen, daß die Verantwortlichen aller Musik= 
abteilungen die ihnen und ihrer Arbeit damit ge= 
botenen Chancen durchaus zu wahren wissen. Sie 
entwickeln Ideen, sorgen für eine dem normalen 
Konzertbetrieb weit überlegene Stilechtheit der Werk= 
wiedergaben aus vergangenen Epochen und sind 
ständig auf der Suche nach wertvollen Ausgrabungen. 
Leider sind sie dabei immer noch gezwungen, in einer 
Art von luftleerem Raum zu arbeiten. Gewiß haben 
sie im Lauf der Zeit, wie die Hörerbefragungen ein= 
wandfrei erweisen, ein interessiertes Stammpublikum 
heranziehen können, das den heute zumeist festliegen= 
den Sendeterminen wachsende Beachtung schenkt. 
Aber um neue Hörerkreise zu gewinnen, bedarf es 
einer gelenkten Werbung, die die Pressestellen nur in 
beschränktem Umfang leisten können. Ihre aus dem 
Bereich der einzelnen Abteilungen zusammengetra= 
genen, wertvollen Vorschauen kommen an den Einzel- 
hörer nicht heran und landen bis auf verschwindende 
Bruchteile in den Papierkörben der Fach= und Tages= 
presse. Neben:dieser so wichtigen Vorschau versagen 
sich die Publikationsorgane aller Art aber auch der 
Kritik, die, zumal in der Form der vergleichenden 
Kritik, dem Hörer einen wesentlichen Anreiz zu syste= 
matischem Hören bringen kann. Der Grund liegt 
natürlich in der Massenhaftigkeit unseres heutigen 
Kulturbetriebes, der durch das Fernsehen eine erneute 
Ausweitung erfahren hat. (Daß die Zeitungen in sei- 
nem Falle sofort eine ständige, kritische Spalte bereit= 
stellten, liegt im Reiz der Neuheit und in einer 
gedankenlosen Analogie mit dem Film begründet. 
Gedankenlos darum, weil ja das Fernsehen nicht wie 
der Film mit der Lockspeise der Inserate winken 
kann.) Der Ausweg, den Hörern die gedruckte „An= 
sage” kostenlos in die Hand zu drücken, läßt sich aus 
finanziellen Gründen nur in bescheidenem Umfang 
verwirklichen. Immerhin war es möglich, zumindest 
die Quartals= oder Halbjahrsprogramme den Inter- 
essenten auf Abruf zur Verfügung zu stellen. Sie 
zeichnen sich zumeist durch eine hervorragende äußere 
Ausstattung aus, wobei man hinsichtlich der Moderni= 
tät der graphischen Beigaben dem Hessenfunk zweis 
fellos den Preis zuerteilen muß. 

Die ungewöhnlich hohen quantitativen Anforderun= 
gen, die der Rundfunk unserer Tage an das Musik- 
material stellt, steigern die Bedeutung des historischen 
und didaktischen Moments bei seiner Auswertung. 
Wurden dem Musikliebhaber früherer Zeiten, der 
vielleicht in einer mittleren Residenzstadt lebte, im 
Jahre etwa acht Symphoniekonzerte geboten, so 
zwingt die Übersättigung durch eine tägliche, praktisch 
unbegrenzte * Rundfunk-Musikflut zum Aufsuchen 
neuer Reizquellen. Das wichtigste Hilfsmittel ist hier 
die früheren Jahrhunderten völlig unbekannte Rück 
besinnung auf vergangene Stilepochen. Denken wir 
etwa an einen so bedeutsamen Gedenktag wie den 
400. Geburtstag des großen Venezianers Giovanni 
Gabrieli, den man früher höchstens in den Musikzeit= 
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schriften kurz gewürdigt hätte. Heute, beim Dritten 
Programm der Londoner BBC, konnte man sich an 
Hand von drei durch Denis Arnold sorgfältig zusam= 
mengestellten Programmen ein genaues Bild seiner 
Musikerpersönlichkeit machen. Einem einleitenden 
Programm „Musik für die venezianischen Festlich= 
keiten” folgten Madrigale und Streicherkanzonen 
sowie als krönender Abschluß weihnachtliche Musik. 
Man hörte hier Teile aus der doppelchörigen „Weih= 
nachtsmesse“, die beiden Motetten „O Jesu mi dul- 
cissime” und „O magnum mysterium“, die Antiphone 
„Hodie Christus natus est” sowie Streicherkanzonen, 
darunter die in unseren Konzertsälen wieder heimisch 
gewordene „Sonata pian e forte“. Die beiden Kontra= 
tenöre Alfred Deller und John Whitworth scrgten im 
Verein mit dem Tenor Wilfred Brown für eine stil- 
gerechte Aufführung der Vokalwerke. Der zuletzt 
genannte Künstler war auch der Solist des zweiten 
Abends, einer dem „Zeitalter des bel canto“ gewid- 
meten, ‘dreiteiligen Sendereihe. Der Künstler sang 
die Kantate „Andate, o miei sospiri” von Alessandro 
Scarlatti, die unter den 600 Werken dieser Art da= 
durch besondere Beachtung verdient, weil sie in zwei 
stilistisch gegensätzlihen Fassungen komponiert 
wurde. Die dafür gewählten Bezeichnungen „in idea 
humana“ (für die traditionsgebundene Fassung) und 
„in idea inhumana“ (für die moderne, stark chroma= 
tische Fassung) haben heute durchaus die Rollen 
gewechselt. Jedenfalls scheint uns die „unmenschliche“ 
Gestaltung nunmehr als die menschlich wärmere. 


Auch Joh. Seb. Bach, der ja Alessandro Scarlatti einiges 
verdankt, würde sich für die „idea inhumana“ ent= 
schieden haben. Das bezeugt seine Begeisterung für 
die melodisch und harmonisch scharf charakterisierte 
Stimmungskunst Dietrich Buxtehudes in seinen 
„Abendmusiken“, Sie fanden bekanntlich an den letz= 
ten fünf Sonntagen vor Weihnachten, also in der 
Adventszeit, statt und haben eine besonders schöne 
Gestaltung in dem „Jüngsten Gericht“ gefunden, das 
„in fünf Vorstellungen“ jeweils an einem bestimmten 
Sonntag „gezeiget” wurde. Inhaltlich stehen dabei 
fast durchgängig zwei Sopranistinnen, die „gute“ und 
die „böse“ Seele der „göttlichen Stimme“ (Baß) gegen= 
über. Wie in Bachs Passionen, ist diese Stimme des 
Herrn nur von der Orgel begleitet. Um die vorzüg= 
liche Aufführung machte sich der Stuttgarter Kan= 
tatenchor unter seinem bedeutenden Leiter, Kirchen= 
musikdirektor August Langenbeck, verdient. 


Kehren wir noch einmal zum Londoner Dritten Pro= 
gramm zurück, so wären hier noch drei neuzeitliche 
Reihen zu erwähnen, von denen zwei, der ausgedehnte 
Strawinsky=Zyklus mit den krönenden Aufführungen 
des „Sacre“ und der „Persephone” (unter Manuel 
Rosenthal) und der „Nachtigall” (unter Cluytens) 
sowie der Zyklus über das französische Lied schon im 
vorhergehenden Bericht gestreift worden waren. Bei 
dem Lieder-Zyklus war man jetzt bei Debussy (mit 
den pastoralen, tänzerisch stilisierten „Chansons de 
Bilitis“) und bei Ravel angelangt, aus dessen Lied= 
schaffen vor allem das folkloristisch Bestimmte bevor= 
zugt wurde. (Die Chansons heöbraiques, die fünf 
„Chansons populaires grecques“” und die drei be- 
rühmten Gesänge „Don Quichotte & Dulcinea“.) Als 
dritter moderner Zyklus ist jetzt eine Reihe über die 
amerikanische Violinsonate angelaufen. 


Auch in den vier Programmen des französischen Rund= 
funks geht man sehr sorgfältig auf die Suche nach 
verschollenem Musikgut. Besonders beachtlich scheint 
hier die Reihe „Vergessene Opern”, die von dem vor= 
züglichen Chorleiter Marcel Couraud betreut wird. 
Nach der Comedie=ballet „Platee“ von J. Ph. Rameau, 
die den französischen Barockmeister von der unge= 
wohnten Seite eines geistvoll=satirischen Buffostils 
zeigt, und dem über reizvolle, mit Hilfe der Piccolo= 


flöte scharf gezeichnete Ballette und Divertissements 
verfügenden „Pygmalion“ desselben Meisters lernte 
man hier auch Scarlattis „Trionfo dell’onore“ kennen. 
Von den wieder erschlossenen geistlichen Chorwerken 
erinnern wir uns mit Hochachtung des „Te Deums” 
von Ernest Blanchard, einem Kleinmeister des 18. Jahr= 
hunderts, das ein eigenartig schwebendes Duett zweier 
Soprane und einem nahezu Gluckischen Schlußteil 
enthält. 


In Italien ist der der Violinmusik von den Anfängen 
bis zu G. B. Viotti gewidmete Zyklus jetzt bei Jean 
Marie Leclair angelangt, über den der französische 
Leiter dieser Programme, Marc Pincherle, natur- 
gemäß besonders viel zu sagen hatte. Der große 
Ravel-Zyklus ging mit einer hervorragenden Auf 
führung der „L’heure espagnole” und der Ballettoper 
aa et les sortilöges” unter Nino Sanzogno zu 
nde. 


Im westdeutschen Raum war der Süddeutsche Rund= 
funk bereits anläßlich der Abendmusiken Buxtehudes 
genannt worden. Darüber hinaus obliegt die Pflege der 
älteren Musik bei dieser Station vielfach den außer- 
halb Stuttgarts liegenden Sendestellen, darunter Hei- 
delberg und Karlsruhe. Die Konzerte tragen lokal= 
bezogene Titel wie etwa die „Schwetzinger Serenade” 
oder die Schloßkonzerte von Ludwigsburg und Bruch= 
sal. Auch die Reihe „Für Kenner und Liebhaber“ 
befaßt sich regelmäßig mit der älteren Musik, in erster 


-Linie natürlich mit der „Mannheimer Schule”, von 


der auch die weniger bedeutenden Meister heran= 
gezogen werden. 


Beim Bayerischen Rundfunk hat sich das Schwer= 
gewicht der hier zur Diskussion stehenden Bemühun- 
gen unverkennbar nach Nürnberg verlagert. Hier 
werden die einzelnen Abende der Reihe „Alte euro= 
päische Musikstätten” vorbereitet, die während der 
Berichtszeit sich u. a. mit Hamburg und Bologna 
befaßten. Um einen Begriff vom Aufbau dieser Sen= 
dungen zu geben, sei im Falle Bolognas die Unter=- 
teilung im einzelnen mitgeteilt. Sie lautete: „Aus alten 
Bologneser Musikkodices — die Renaissanceorgeln der 
Basilika. di San Petronio und von San Martino — die 
Academia filarmonica — der Geiger Giuseppe Torelli”. 
Daneben wäre eine Sendung „Musik um Martin 
Luther“ zu erwähnen, die mit Beispielen von dem 
Reformator selbst, von Agricola, Senfl, Arnoldus de 
Bruck u. a. ein bezeichnendes Licht auf die Wert= 
schätzung der Musik in diesen Kreisen warf. In der 
Reihe „Porträts alter Meister” ist man bei dem Ham-= 
burger Joh. Ad. Hasse angelangt, der hier nicht allein 
als ein Gipfelpunkt spät=neapolitanischer Opernkunst 
geschildert wurde, sondern auch als Instrumental- 
komponist. Das G-Dur-Konzert für Mandoline und 
Orchester und die Sinfonie Nr. 4 in G=-Dur sind hier 
an erster Stelle zu nennen. Schließlich gab es noch 
eine Aufführung von Telemanns köstlicher Kammer= 
oper „Pimpinone oder die ungleiche Heirat” unter 
Erich Kloß. 

Auch beim Südwestfunk bemühen sich besonders die 
Landesstudios Freiburg und Rheinland-Pfalz um die 
älteren Musikepochen. Die Aufteilung des Stoffes in 
didaktische Reihen ist hier in erster Linie beim Schul-= 
funk zu finden, der soeben seinen wissenschaftlich gut 
fundierten Zyklus „Geistliche Musik des Mittelalters” 
beendet hat. Er reichte vom Gregorianischen Choral 
bis zu Josquin. Im übrigen sind die Kostbarkeiten 
aus vergangenen Jahrhunderten geschickt auf die ein- 
zelnen Programme verteilt. Sie tauchen also bald im 
„Divertimento” oder der „Cembalomusik” auf und 
werden gelegentlich sehr treffend der Moderne gegen= 
übergestellt (etwa Guillaume de Machault und Olivier 
Messiaen). Wesentliche Anregungen in dieser Hin- 
sicht bringen auch gemischte Programme, wie etwa 
„Englische Musik aus fünf Jahrhunderten”. Das 
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Wiesbadens neuer Generalmusikdirektor 
(siehe auch S, 171) 


Mainzer Kammerorchester ist gleichfalls in unserem 
Zusammenhang zu nennen („Kammermusik des Ba= 
rock“). Buxtehudes schon beim SDR genanntes 
„Jüngstes Gericht” stand auch beim SWF auf dem 
Programm, hier gesendet vom Landesstudio Rhein- 
land-Pfalz. Auf weitere deutsche Sender kommen wir 
in den folgenden Berichten zurück. 

Hans Georg Bonte 


FERNSEHEN 


Krieg und Frieden 


Womit konnte ein Sowjetkomponist 1941/42 — wäh= 
rend des Überfalles der deutschen Heere auf Rußland 
— sein Nationalgefühl besser bekunden als mit einer 
patriotischen Oper?! Prokofieff und seine Librettistin 
Mira Mendelssohn hatten sich Tolstois Roman „Krieg 
und Frieden“ ausersehen. Wenn Prokofieff am Schlusse 
das Volk jubeln läßt, lobt es General Kutusow, den 
Befreier vom Joche des Eroberers Napoleon. Die 
historische Analogie zu Stalin—Hitler ist deutlich. 


Wir wissen nicht, wie viele patriotischere Akzente der 
ursprünglich auf zwei Abende angelegten großen Oper 
von Prokofieff für die Florenzer Premiere 1953 elimi= 
niert oder in der späteren Bearbeitung noch verändert 
worden sind. Diese jüngste Fassung ist Anfang 1957 
vom NBC, New York, televisiert worden und war als 
Aufzeichnung im Deutschen Fernsehen zu sehen. Der 
Hamburger NWRV-Intendant Dr. Pleister hatte den 
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Streifen dankenswerterweise mit vielen Mühen heran- ° 


geholt. Eine patriotische russische Oper, von Ameri= 
kanern dargestellt. 


Die Handlung ist aus der Tolstoischen epischen Breite 
in zwölf Bilder zusammengepreßt — ein Nebenein= 
ander von privatgesellschaftlichen Schicksalen und von 
Szenen aus dem Befreiungskampf. Die private Sphäre, 
die Lebenslinien der Natascha und ihrer männlichen 
Mit- und Gegenspieler stehen am Anfang. Dann 
wird das dramaturgische Steuer herumgerissen, und 
die militärischen Exponenten treten hervor. Dazu gibt 
es zwei Szenen mit Flüchtlingselend. Für den .Zu= 
schauer wird mit dieser Zweigleisigkeit unklar, wel- 
ches das eigentliche Anliegen ist, dem er seine Auf= 
merksamkeit zuwenden solle. Die. Gesamtkonzeption 
überzeugt nicht völlig, obschon die Details es tun. 


Zur musikdramatischen Ausdeutung verwendet Pro= 
kofieff nachdrücklich tonale Harmonik mit leichten 
Reizalterationen. Er gibt effektvoll instrumentierte 
Walzer, Märsche und Strecken mit Orchestergitarren= 
satz (natürlich raffinierter als bei Verdi), dazu viel 
eindringliche Affektsymbolik. Obenan steht die melo= 
dische Deklamation. Und dies nun betrifft einen der 
empfindlichsten Punkte der Fernseh=Darstellung von 
Opern im allgemeinen. Denn hier geht es darum, ob 
das musikdramaturgische Tempo der Vorgänge ins 
Schwarze trifft. 


Wenn dramaturgische Langzeit (Ariosi) der Kurzzeit 
(knappe Rezitative) entgegengestellt wird, so ergeben 
sich glaubwürdige Stilisierungen, Prokofieff hingegen 
hat ein Mittelmaß und ein Extrem kontrastiert: die 
dramaturgische Realzeit (ariose Dialoge) und die 
Langzeit (ariose Monologe). Das dramaturgische Miß-= 
verhältnis zeigte sich in dem manchmal heterogen 
gestischen Verhalten der Darsteller zur Musik. Daran 

- ist der Regisseur in solchen Fällen weniger schuld als 
der musikdramaturgische Grundriß! 


Der Fernsehregisseur Kirk Browning erreichte eine, 
der lebendig durchpulsten Musik ebenbürtige, groß- 
artige Ensemblewirkung. Die Mitwirkenden boten in 
der Direktsendung eine erstaunlich konzentrierte Lei- 
stung. Unter den 15 Hauptdarstellern standen vornan 
Helena Scott (Natascha), Morley Meredith (Fürst An- 
drej) und der eindrucksvolle Bariton Kenneth Smith 
(Kutusow). 


Die Ausleuchtung der Szenen war sehr effektvoll. Die 
Kameraführung folgte im ganzen ruhig den musikali=- 
schen Formen, hin und wieder dem belebteren drama= 
tischen Atem der Szenen. Obwohl die Bildregie die 
eindrucksvolle Mimik mancher Sänger hätte besser 
ausnutzen und die opernhaften Armbewegungen an= 
derer Darsteller hätte verdecken können, benutzte sie 
häufig halbtotale Einstellung — kaum nahe oder 
große. Zu lange und zu nah im Blick stand jedoch 
gerade Andrej in der Sterbeszene. 


Peter Herman Adler leitete die Aufführung mit gro= 
ßer musikalischer Sorgfalt. Er befolgte den Grundsatz 
der Direktsendung. Die raumtonliche Wiedergabe der 
Singstimmen und des Orchesters schien uns indessen 
nicht genug differenziert. 


Die New-Yorker Operngruppe televisiert Werke jetzt 
im achten Jahr. Wie „Krieg und Frieden“ beweist, 
hat sie sich an erstaunlich umfangreiche Aufgaben 
herangearbeitet und sie gelöst. Es bleibt abzuwarten, 
ob die akustische Komponente in den nächsten Ent= 
wicklungsstufen nicht auch noch auf den völlig über= 
zeugenden Grad von Differenzierung gebracht werden 


SCHALLPLATTEN 


Reichtum der Klassik 


Typische Orgelwerke frühbarocker niederländischer 
Meister spielt der Antwerpener Flor Peeters mit siche= 
rem Stilgefühl auf der 25-cm-LP-Opera Nr. 3143 (Euro= 
päischer Phonoklub Stuttgart). Man hört J. P. Swee= 
lincks Choralvorspiel „Wo Gott der Herr nicht bei uns 
hält“, die Tokkata a-Moll und Variationen über ESt=ce 
Mars. Von P. Cornet wurden fünf Versetten über 
Salve Regina eingespielt. Die Aufnahme ist technisch 
befriedigend (Klais-Orgel in St. Camillus, Antwerpen). 


Eine gute Auswahl von Orgelwerken Dietrich Buxte= 
hudes bietet der gleiche Künstler auf Opera Nr. 3142: 
die Choralvorspieie „Nun komm, der Heiden Heiland” 
und „In dulci jubilo“, ferner Passacaglia d-Moll, Tok= 
kata F-Dur sowie Präludium und Fuge fis-Moll. Gute 
künstlerische Wiedergabe, technisch gelungene Platte. 


Eine musikalische Seltenheit: die Cäcilienode (1692) 
von Henry Purcell! Hervorragende Interpretation 
durch den englischen Tenor Alfred Deller in Altlage, 
die Sopranistin April Cantelo, die Solisten des Deller= 
Consorts, The Ambrosian Singers und das Londoner 
Kammerorchester. Dirigent: Michael Tippett. Musi= 
kalisch und technisch von hoher Qualität. 30=-cm=LP 
der Austria Vanguard (Wien) Amadeo AVRS 6068. 
David Oistrach und Isaac Stern spielen unter Leitung 
von Eugene Ormandy auf PHILIPS (A 01239 L) das 
a-Moll-Konzert für zwei Violinen und Streichorchester 
von Antonio Vivaldi. Auf der gleichen 30=cm=LP fol= 
gen die beiden Violinkonzerte E-Dur (David Oistrach) 
und a=Moll (Isaac Stern) von Sebastian Bach. Jedes 
dieser Konzerte wird- musikalisch in technischer Per= 
fektion dargeboten. Aufnahmetechnisch ausgezeichnet. 


Telemanns Orchestersuite Wassermusik, vom RIAS= 
Jugendorchester unter Willy Hannuschke sauber inter= 
pretiert, rhythmisch und dynamisch sorgfältig gespielt. 
25=cm=LP, einwandfrei aufgenommen. (Bertelsmann 
Schallplattenring, Best.-Nr. 8052. 


Künstlerisch und technisch sehr gut: Die Entführung 
aus dem Serail unter Leitung von Sir Thomas Beecham 
auf zwei Columbia=30=cm=LP (33 CX 1462/63). Haupt= 
partien: Lois Marshall (Constanze), Leopold Simoneau 
(Belmonte), Ilse Hollweg (Blonde), Gottlob Frick (Os= 
min), Gerhard Unger (Pedrillo). Royal Philharmonic 
Orchestra London. Deutsche Schauspieler sprechen 
den deutschen Verbindungstext. 


Schumanns Klavierkonzert, gespielt von Friedrich 
Gulda auf Decca (PLX 35012) mit den Wiener Phil= 
harmonikern unter Volkmar Andreae. Klassische, 
formbetonte Auffassung: rhythmisch exakt, dynamisch 
gezügelt. Aufnahmetechnisch sehr gut. 25=cm=LP. 


Auf AMADEO (Austria Vanguard) AVRS 6028 bietet 
Mario Rossi mit dem Orchester der Wiener Staatsoper 
die 21 Ungarischen Tänze von Johannes Brahms in der 
üblichen Instrumentierung. Die Tänze Nr. 4, 8 und 9 
wurden eigens für diese musikalisch und technisch 
vorzügliche Aufnahme orchestriert. Einführung von 
Karl Löbl auf der Plattentasche. 30=cm=LP. 


Das Violinkonzert von Johannes Brahms, von Yehudi 
Menuhin gespielt: virtuos, glänzend, sehr ausdrucks= 
voll, ausgewogene Tempi und Dynamik. Rudolf Kempe 


kann. Ernst Koster dirigiert die Berliner Philharmoniker. Kadenz des 
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ersten Satzes von Fritz Kreisler. Aufnahmetechnisch 
gut. 30-cm=LP Electrola WALP 528. 


PHILIPS erinnert mit Mahlers „Lied von der Erde” 
(Nan Merriman, Mezzosopran, und Ernst Häfliger, 
Tenor) und den „Liedern eines fahrenden Gesellen“ 
(Solistin Nan. Merriman) an zwei spätromantische 
Meisterwerke. Eduard van Beinum betont mit dem 
Concertgebouw Orchester Amsterdam die klanglichen 
Raffinessen und gibt der Partitur glänzende Farbig- 
keit, Das geschmackvoll ausgestattete Plattenalbum 
enthält u. a die Texte; die ausführlichen Erläuterungen 
wurden leider nicht ins Deutsche übersetzt. Aufnahme- 
“ technisch sehr gut (30-cm-LP PHILIPS A 00410/11 L). 


Auf Telefunken BLE 14068 (30=cm=LP) hat Franz An= 
dre mit dem Symphonie-Orchester des Belgischen 
Rundfunks Brüssel die sinfonischen Dichtungen 
„Pinien von Rom“ und „Römische Brunnen“ von OÖtto- 
rino Respighi festgehalten. Die prachtvolle Interpreta= 
tion entfaltet auf großen Wiedergabegeräten echte 
HIFI-Qualität. 


Strawinskys „Le Sacre du Printemps”: Pierre Monteux 
(der 1913 in Paris die Uraufführung leitete) mit dem 
Orchestre de la Societe des Concerts du Conservatoire 
de Paris (RCA LM-=2085), klangtechnisch gute Lösung, 
starke dynamische Spannungen, rhythmisch sehr ak= 
zentuiert. 30=-cm=LP. 


Die bereits 1905 entstandene Suite Nr. 1, op. 3 für 
großes Orchester gehört zu den stilistisch aufschluß= 
reichen frühen Kompositionen Bartöks. Das Mozaär= 
teum=Orchester Salzburg spielt unter Zoltan Fekete sehr 
schwungvoll. Aufnahmetechnisch: die beschnittenen 
Höhen vermögen den Klirrfaktor nicht zu unterdrük- 
ken. 30-cm=LP im Bertelsmann-Schallplattenring, Best.= 
Nr. 7013. Bartöks Konzert für Orchester: Decca, 30= 
cem=LP LXT 5305, Orchestre de la Suisse Romande unter 
Ernest Ansermet. Die Aufnahme ist musikalisch hin= 
reißend und technisch vorzüglich. 


Das Stuttgarter Kammerorchester (Dirigent: Karl 
Münchinger) vereint auf der 30-cm=LP DeccaLXT 5153 
vier markante Beispiele zeitgenössischer Musik für 
Streichorchester: Frank Martins Passacaglia, Hinde- 
miths Fünf Stücke für Streicher (Nr. 4 aus „Das Neue 
Werk”, op. 44), Lennox Berkeley Serenade und Samuel 
Barber Adagio, op. 11. Aufnahmetechnisch sorgfältig, 


interessante Zusammenstellung! ee 


Kirchenmusik auf Langspielplatten 


Die Lage der evangelischen Kirchenmusik fordert von 
allen interessierten Kreisen nachdrücklich eine ernst= 
hafte Auseinandersetzung mit dem Schaffen der 
Gegenwart und eine klare Stellungnahme zu den 
Werken der Vergangenheit. Beides geschieht am 
besten am klingenden Beispiel. Die Schallplatten= 
industrie, die hierfür in erster Linie Hilfestellung 
leisten könnte, hat zwar zahlreiche Werke der Barock= 
zeit veröffentlicht und sich mit besonderer Sorgfalt 
dem Schaffen Sebastian Bachs gewidmet, darüber aber 
vielfach vergessen, daß in klangtechnischer und auf-= 
führungspraktischer Hinsicht die Kompositionen der 
frühbarocken Epoche weit größere Probleme an den 
Zuhörer stellen. Es gibt kaum Werke von Michael 
Praetorius, Heinrich Schütz oder Samuel Scheidt auf 
Platten. Auch von den wichtigsten Arbeiten der zeit= 
genössischen Kirchenmusik existieren nur wenige und 
nicht einmal typische Schallplattenaufnahmen. 


Diese sehr fühlbare Lücke will die Schallplattenreihe 
CAPELLA schließen. CAPELLA beabsichtigt, muster= 
gültige Aufführungen alter und neuer evangelischer 
Kirchenmusik zur Diskussion zu stellen und damit 
die kirchenmusikalische Praxis in mannigfacher Weise 


anzuregen. Nach Möglichkeit will sie gültige Maß- 
stäbe aufstellen. Das Unternehmen CAPELLA steht 
unter der künstlerischen Leitung von Prof. Dr. Wil- 
helm Ehmann (Herford). Das garantiert zumindest 
eine stilistisch interessante Serie frühbarocker Musik. 
Die Organisation betreut der Verleger Karl Merse- 
burger (Darmstadt-Eberstadt). Die Aufnahmetechnik 
liegt in Händen privater Fachleute, für die Herstellung 
zeichnet die Telefunken-GmbH. verantwortlich. 


Inzwischen ist eine größere Zahl von vorwiegend 
17=cm=Langspielplatten (45 U.p.M.) bei CAPELLA 
erschienen. Wie bei allen neuartigen Versuchen, so 
sind auch hier noch manche Schwierigkeiten zu über- 
winden. Da ist zunächst die Aufstellung des Produk- 
tionsprogramms zu berücksichtigen, das sowohl hohen 
künstlerischen und wissenschaftlichen Anforderungen 
genügen soll, als auch dem einfachen Hörer in den 
verschiedenen Lebenslagen Trost und Hilfe bieten 
muß. Kirchenlieder für Morgen und Abend, schlicht 
und einfach, aber doch wortdienend gesungen, erfül= 
len diesen Zweck. Einen breiten Raum nehmen die 
Motetten ein, denen — wie es scheint — das musika= 
lisch=künstlerische Schwergewicht zufällt. Namen wie 
Senfl, Lechner, v. Bruck, Eccard, Schütz, Schein und 
von den Modernen Kaminski, Distler und Pepping 
sind Individualitäten in der evangelischen Kirchen= 
musik. Die anspruchsvollen Werke von Heinrich 
Schütz, mehrchörig aus den Psalmen Davids, soli= 
stisch aus den Kleinen geistlichen Konzerten oder den 
Symphoniae sacrae, steigern die Bedeutung der 
CAPELLA-=Serie für den musikhistorischen Kenner. 


Für die Ausführung des weitgespannten Programms 
sind neben geeigneten, zum Teil bekannten Solisten 
(u. a. der Bassist Paul Gümmer und der Tenor Wil- 
helm Kaiser) die verschiedensten Kirchenchorvereini= 
gungen eingesetzt. Kenner alter Instrumentalmusik, 
wie Ferdinand Conrad (Blockflöte), wurden für die 
Begleitpartien herangezogen. Das alles gibt dem Gan=- 
zen ein buntes Bild und charakterisiert zugleich die 
Absicht, keine perfektionierten Spitzenleistungen zu 
erzwingen. CAPELLA will vielmehr eine echte und 
praktisch zuverlässige Interpretation anbieten, die 
keine Ausnahmeleistung darstellt. Die Beispiele, die 
dem Unterzeichneten zur Beurteilung vorlagen, waren 
durchweg sicher musiziert und ließen in jedem Fall 
die innere Beteiligung der Mitwirkenden erkennen. 
Einige Platten, insbesondere die zuerst erschienenen, 
zeigen vernehmbare Unaufmerksamkeit von seiten 
der Aufnahmeleitung; einigen Stücken fehlt die innere 
Spannung und damit die Überzeugungskraft. Es ist 
zu hoffen, daß diese vermeidbaren Unzulänglichkeiten 
baldmöglich getilgt werden, um mit besseren Erfah= 
rungen der schönen und künstlerisch notwendigen 
Arbeit der CAPELLA den verdienten Erfolg zu sichern. 


Heinrich Sievers 


Deutsche zeitgenössische Musik 


Die Deutsche Grammophon-Gesellschaft in Verbin= 
dung mit der Deutschen Sektion des Internationalen 
Musikrates kündigt das Erscheinen der zweiten Serie 
der „Musica nova”, der Veröffentlichung zeitgenös= 
sischer deutscher Musik auf Schallplatten, für den 
Sommer dieses Jahres an und fordert zur Subskription 
auf. Mit der ersten Serie vor zwei Jahren wurde eine 
Publikation eingeleitet, die sich nicht kommerziell 
an dem „Best-Seller“-Prinzip orientiert und sich auch 
in der Auswahl nicht von Entscheidungen einseitig 
methodischer Art leiten läßt, sondern den Akzent auf 
den Begriff „Zeitgenössisch” zu legen gewillt ist — 
und nicht auf das Wort „Modern“. Damit dürfte von 
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der rote faden füz Schallplattenfreunde 


Herausgeber: Dr. Heinrich Sievers 


KLASSISCHE KAMMERMUSIK 


Antonio Vivaldi 


Concerto in G=-Dur „Alla rustica” 

Concerto für Oboe, Streicher und Cembalo in d=Moll 

Sinfonia Nr. ı in C-Dur 

Concerto für Fagott, Streicher und Cembalo in e=Moll 

Concerto für Oboe, Streicher und Cembalo in F-Dur 

Sinfonia Nr. 2 in G=-Dur 

Andre Lardrot, Oboe; Rudolf Klepac, Fagott; Anton Heiller, Cembalo; Zagreber Solisten (Radio 
Zagreb) unter Antonio Janigro 

Amadeo AVRS 6051 (Austria Vanguard); 24,— DM 

Charakteristische Meisterwerke Vivaldis, mit großartiger Musikalität vorgetragen, virtuos in den 
konzertierenden Solostimmen, voll im Klang des Tutti. Aufnahmetechnisch sehr gut. 


Joh. Sebastian Bach 


Drei Sonaten für Viola da gamba und obligates Cembalo 

August Wenzinger, Viola da gamba, Fritz Neumeyer, Cembalo 

Archiv-Produktion der Deutschen Grammophon Gesellschaft 14 009 APM; 24,— DM 

Stilistisch sehr sorgfältig durchgearbeitet, eine dem Werk dienende Interpretation. Klanglich aus= 
geglichen, die einzelnen Abschnitte dynamisch klar getrennt. Technisch ohne Einwand. 


Georg Friedrich Händel 


Sonate für Violine und Cembalo Nr. 4 D-Dur, op. ı Nr. 13 

Sonate für Violine und Cembalo Nr. 6 E=Dur, op.ı Nr.ı5 

Alfredo Campoli, Violine, George Malcolm, Cembalo 

Decca LW 5077 (Medium play); 12,— DM 

Musikantisch frische Wiedergabe; der geigerisch üppige Klang dient dem Wohllaut der italienischen 
Melodik. Kammermusikalisch ideales Zusammenspiel, das Form und Inhalt der einzelnen Sätze 
adäquat heraushebt. 


Joseph Haydn 


Streichquartett Nr. 82 (F-Dur, op. 77 Nr. 2; Hoboken III : 82) 


W. A. Mozart 


Streichquartett (B-Dur, KV. 458, „Die Jagd“) 

Drolc=-Quartett 

Columbia 33 WSX 503; 24,— DM 

Ein „später Haydn“ und ein „später Mozart“, beide stilistisch klar ausgeprägt, von hohem Reiz für 
den Hörer; reif, geistig konzentriert wiedergegeben, im Klangbild transparent und farbig zugleich. 


W. A. Mozart 


Klaviertrio (E-Dur, KV. 542) 


L. v. Beethoven 


Klaviertrio Nr. 5 (D-Dur, op. 70, 1, „Geistertrio“) 
Trio di Trieste 
Decca LX 5253; 24,— DM 


Vorzügliche Interpretation, kraft= und schwungvoll, dabei überlegen und ausgeglichen! Aufnahme= 
technisch ohne Makel. 


L. v. Beethoven 
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Drei Streichquartette op. 59, 1-3 (dem Grafen Rasumowsky gewidmet) 

Koeckert=Quartett 

Deutsche Grammophon Gesellschaft LPM 18 365/67; 72,— DM 

Die geschlossene, dynamisch und klanglich großartig gemeisterte Wiedergabe besticht durch sorg= 
fältige Beobachtung der Partitur. Die drei Platten sind in einer Kassette untergebracht. Ein Beiheft 
mit Erläuterungen und Bildern betont den besonderen Wert der Ausgabe. Technisch vorzüglich! 


Franz Schubert 
Klaviertrio, B-Dur, op. 99 
Trio Santoliquido 
Deutsche Grammophon Gesellschaft, 18 261 LPM; 24,— DM 


Dieses herrliche Werk, eine der schönsten Offenbarungen von Schuberts begnadetem Musikanten= 


tum, erklingt hier in einer rhythmisch beschwingten, klanglich bezaubernden Wiedergabe, die von 
echtem Ensemblegeist erfüllt ist. 


Franz Schubert 
Streichquartett op. 125, Nr. 1, Es-Dur 


F. Mendelssohn-Bartholdy 


Streichquartett op. 12, Es-Dur 
Das Pascal-Quartett 
Bertelsmann Schallplattenring, Best.-Nr. 7029; 24,— DM 


Die Wiedergabe fesselt durch die geistreiche Interpretation. Die technische Qualität der Platte ist 
durchaus befriedigend. 


Johannes Brahms 
Streichquartett Nr. ı (c=Moll, op. 51, ı) 
Das Budapester Streichquartett 
Philips A o1 151 L; 24,— DM 


Großzügig im klanglich-dynamischen Kräftespiel, stark im Rhythmischen, leidenschaftlicher Vortrag. 
Aufnahmetechnisch sehr gut. 


Johannes Brahms 
Sonate für Violine und Klavier Nr.2 (A-Dur, op. 100) 
Sonate für Violine und Klavier Nr. z (d=Moll, op. 108) 
Ruggiero Ricci, Violine, Julius Katchen, Klavier 
Decca LXT 5270; 24,— DM 
Die beiden Sonaten, die zu Brahms’ bedeutendsten Kammermusikwerken gehören, stellen die 
Solisten vor musikalisch gleichwertige Aufgaben, die hier mit vitaler Kraft gemeistert werden. Die 
klangtechnisch überzeugende Aufnahme erfüllt höchste Erwartungen. 


Anton Bruckner 
Streichquintett F-Dur 


Koeckert-Quartett (G. Schmid, 2. Viola) 
Deutsche Grammophon Gesellschaft, 18 042 LPM; 24,— DM 


Die Aufnahme stammt aus dem Jahre 1952, ist jedoch musikalisch und aufnahmetechnisch absolut 
befriedigend, als künstlerische Leistung sogar hervorragend. 


Anton Dvotak 
Streichquartett F-Dur, op. 96 


LeoS Janacek 
Streichquartett Nr. 2 (1928, „Intime Briefe“) 
Vlach-Quartett 
Electrola 33 WCLP 535; 24,— DM 
Hinreißend interpretiert; musikantisch, bewegt und doch geistvoll gezügelt. Besonders schöne Wie= 
dergabe, die alle Nuancen auf der Platte hörbar macht. 


Bela Bartök 
Die sechs Streichquartette 
Das Juilliard=Streichquartett 
Philips A 01 153/55; 72,— DM DR; 
Die zwischen 1907 und 1939 entstandenen Quartette bezeichnen aufs eindrucksvollste die Stilentwick- 
lung des Komponisten, sie sind Marksteine auch in der Geschichte der Neuen Musik und Höhe= 
punkte im Schaffen Bartöks. Rhythmisch und klanglich delikate Interpretation, genaueste Beobach- 
tung der Partitur, darum authentisch. Aufnahmetechnisch bieten die drei Platten alle Feinheiten 


der Wiedergabe. Dr. Heinrich Sievers 
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vornherein Objektivität in der Wahl gewährleistet 
und Sicherheit eines allgemeinen Querschnittes ge= 
geben sein. 

In der Entscheidung für Objektivität begründet ist 
auch die Zusammenarbeit zwischen Produktionsfirma 
und Autor. Erste Qualität in Aufnahme und Wieder= 
gabe ist gesichert, und bei der Herstellung wird im 
engen Zusammenwirken mit den Komponisten ange= 
strebt, zu möglichst authentischen Aufnahmen zu 
‚ gelangen. Die Platten können einzeln bezogen wer= 
den, stehen aber auch — im Interesse des Käufers — 
in einer Ganzleinen-Kassette (sechs Langspielplatten) 
bereit. Den Platten sind jeweils die Studienpartituren 
beigegeben, so daß der Hörer das optische Bild auch 
mit dem akustischen in Einklang bringen kann. 


Die erste Reihe schloß Werke von Blacher, David, 
Distler, Egk, Hartmann, Hessenberg und Jarnach ein, 
die zweite umfaßt Werke von Bialas, Fortner, Genz= 
mer, Henze, Höller, Klebe, Orff und Pepping. Auf die 
Aufnahmen selbst werden wir an dieser Stelle nach 
dem Erscheinen noch ausführlich eingehen, auf die 
Publikation sei hiermit jetzt schon nachdrücklich auf- 
merksam gemacht. 


Rossinis »Album de Musique« 


Eine interessante Entdeckung machte vor einiger Zeit 
der Mailänder Musikaliensammler Natale Gallini: er 
fand in einem Pariser Antiquariat das Manuskript 
eines „Album de Musique”, das Gioacchino Rossiniim 
Jahre 1835 für Louise Carlier (Tochter eines Pariser 
Impresarios) angelegt hat. Der Band enthält siebzehn 
autographe, bislang nirgends erwähnte Kompositio= 
nen von damals sehr geschätzten Meistern. Rossini, 
Bellini, Paer, Costa, Meyerbeer, Cherubini und Spon-= 
tini sind unter diesen Komponisten die bekanntesten 
Namen. Alle Beiträge wurden für Sopran und Klavier 
geschrieben. 


Nun hat die PHILIPS=Gesellschaft den gesamten In- 
halt des Albums auf eine Langspielplatte (A oo 427 L) 
aufnehmen lassen. Für die Wiedergabe der auch text- 
lich ansprechenden Romanzen und Arietten wurde die 
französische Sopranistin Suzanne Danco verpflichtet. 
Zusammen mit dem italienischen Pianisten Francesco 
Molinari=Pradelli entstand eine reizvolle Interpreta- 
tion, die als ausgezeichnetes Beispiel intimer Musizier- 
kunst aus der Zeit des Bürgerkönigs Louis=Philippe 
gelten darf. Has: 


Verbesserte Magnetonbänder 


Kürzlich brachte die Telefunken-Gesellschaft ein neu: 
artiges Magnetonband auf den Markt, das dank der 
geringen Stärkemaße nur 26 u (gegenüber zirka 
51 4 des Normalspielbandes) äußerste Schmiegsam- 
keit besitzt. Diese ermöglicht einen sehr engen 
magnetischen Kontakt mit den Tonköpfen des 
Magnetophons und bewirkt dadurch eine vorzüglich 
gleichmäßige Tonqualität der Musikaufnahmen. Das 
neue Telefunken-Doppelspielband DS 65 ist auf dem 
Grundstoff Polyester „Mylar“ aufgebaut; die Wider= 
standsfähigkeit ist ausreichend, die Beschichtung be= 
friedigt vollkommen. Es erfüllt seinen Zweck am 
besten auf langsam laufenden Tonbandgeräten und 
wurde insbesondere für das Telefunken-Magnetophon 
Kl 65 mit den beiden Geschwindigkeiten 9,5 cm und 
4,75 em/sec. geschaffen. Dadurch wird bei 9,5 cm/sec. 
Geschwindigkeit eine Spieldauer von zweimal 63 Mi= 
nuten möglich. Bei Tempo 4,75 (nur für Sprache!) 
verdoppeln sich die Aufnahmezeiten. 
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Ausgiebige Probeversuche auf dem Telefunken» 
Magnetophon KL 65 ergaben unter verschiedenen Be= 
dingungen, bei beiden Geschwindigkeiten, absolut 
befriedigende Klangergebnisse. H. 


Elektronische Musik auf Schallplatten 


Standort und Probleme der elektronischen Musik zur 
Diskussion zu stellen, ist Absicht von drei 25=cm= 
Langspielplatten, die auf Veranlassung der Deutschen 
Grammophon-Gesellschaft in Zusammenarbeit mit der 
Universal Edition AG. (Wien) von Herbert Eimert 
besorgt wurden. Eine knappe, doch sehr instruktive 
Einführung, die Herbert Eimert spricht und experi= 
mentell mit verschiedenen Klangspaltungen durch= 
setzt, erleichtert dem Hörer den Zugang zu den elek= 
tronischen Vorgängen. 

In den von Eimert ausgewählten Beispielen inter= 
essiert auf der ersten Platte die Technik seiner Etüde 
über Tongemische (1954). Die Fünf Stücke (1955/56) 
und die seriell geordneten z2mal 60 Glockenklänge mit 
zunehmender und abnehmender Dichte überraschen 
durch ihre klangliche Farbigkeit. Die zweite Platte 
ist Karlheinz Stockhausen gewidmet, dessen Studie 1, 
Studie II und Gesang der Jünglinge einen guten Ein= 
blick in seine Arbeitsweise gewähren. Die dritte 
Platte macht mit dem Pfingstoratorium Spiritus in= 
telligentiae sanctus für Singstimmen und elektro= 
nische Klänge (1. Abteilung) von Ernst Krenek be= 
kannt. Klangfiguren von Gottfried Michael Koenig 
schließen die Serie ab. 

Die elektronische Realisation dieser Kompositionen 
erfolgte im Studio für elektronische Musik des West= 
deutschen Rundfunks Köln. Die Qualität der drei 
Langspielplatten ist als vorzüglich zu bezeichnen; das 
Klangspektrum entfaltet sich am deutlichsten auf 
hochwertigen großen Abspielgeräten, die der weiten 
Skala von Farbvarianten einigermaßen gewachsen 
sind. Die kurzen erläuternden Ausführungen auf den 
Plattentaschen schrieb Herbert Eimert. (Deutsche 
Grammophon-GmbH., LP 16132/34 HI-FI) HS; 


UNSERE NOTENBEILAGE 


Die komische Oper „Der Revisor“ von Werner Egk 
wurde im vorigen Jahr bei den Festspielen im histori= 
schen Schloßtheater in Schwetzingen uraufgeführt. Sie 
ist der Bühnenerfolg dieser Saison und wird zur Zeit 
an insgesamt 21 Theatern gegeben. Unsere Notenbei= 
lage bringt einen Abschnitt aus der 5. Szene des 
III. Aktes (Klavierauszug Seite 135—138). 


Chlestakow, der falsche Revisor, spielt seine Rolle gut. 
„Großartig und mit gesteigertem Selbstbewußtsein” 
tritt er auf, umgeben von den Honoratioren der Stadt, 
vorweg der Stadthauptmann; er hat die Besichtigung 
des Krankenhauses, der städtischen Armenanstalten 
und das offizielle Frühstück hinter sich („Dieser Fisch 
war besonders gut, und vier Portionen hab ich mir 
einverleibt...“). Nun ist er die Herablassung selber, 
und den von Eitelkeit Geschwellten umgeben die sub- 
alternen Kreaturen der Kleinstadt in aller Devotion, 
Pagoden und Papageien in einer Person, liebediene- 
risch und unterwürfig aus lauter schlechtem Gewissen. 
„Saubere Hemden, saubere Nachtmützen, über den 
Betten lateinische Inschriften“ — ja, und das Frühstück, 
nicht zu vergessen: „Frühstück, tadellos in Ordnung, 
bin zufrieden; tadellos in Ordnung“, lallt Chlestakow 
noch beim Einschlafen. 


NEUERSCHEINUNGEN 


BÜCHER 
J. N: Davids Analysen der Inventionen Bachs 


Der Komponist Johann Nepomuk David hat vor vier 
“Jahren eine instruktive Studie über die thematisch= 
melodischen Zusammenhänge in Mozarts Jupiter-Sin= 
fonie publiziert. Angesichts der Seltenheit musikali- 
scher Struktur-Analysen durfte man sich über diese 
Bereicherung freuen, zumal David wirklich wesentliche 
Züge der organischen Gestalt des Werkes erhellte. 
Bachs zweistimmige Inventionen, die David jetzt in 
einer neuen Schrift untersucht hat, verdienen die 
gleiche analytische Akribie; denn trotz einiger bereits 
vorliegender Arbeiten fehlen bis heute ausgeführte 
Analysen aller fünfzehn Stücke und vor allem auch 
der Sinfonien, also der dreistimmigen Inventionen. In 
Fritz Jödes Buch „Die Kunst Bachs, dargestellt an 
seinen Inventionen” (1926), sind nur fünf zweistim= 
mige Inventionen besprochen, und der Analytiker Jöde 
übersah die Tatsache, daß es sich um polyphone Musik 
handelt: er analysierte nur Einzelstimmen. Erwin Ratz 
hat in seiner „Einführung in die musikalische Formen= 
lehre“ (1951) einige der zweistimmigen und auch der 
dreistimmigen Inventionen genauer analysiert, jedoch 
im Hinblick auf Formprinzipien, die er auch bei Beet= 
hoven wiederfinden wollte. Dieses methodische Ziel 
setzte der Herausarbeitung der spezifischen Verfah- 
rensweise Bachs in den Inventionen die Grenze. 


David hätte sich also nicht auf die vorliegenden Ana= 
lysen berufen sollen, die seine Absicht, „alles schon 
Gewußte noch einmal zusammenzufassen“, keines= 
wegs rechtfertigen. Wir wissen über die Inventionen, 
die jeder Klavierschüler im Anfangsunterricht spielt, 
noch viel zu wenig, und so hätte David sich das Ver= 
dienst erwerben können, eine empfindliche Lücke in 
der analytischen Literatur geschlossen zu haben. Statt 
dessen bietet er sporadische Anmerkungen zur Form 
der einzelnen Inventionen, zu dürftig für den Leser, 
der den musikalischen Zusammenhang erkennen will, 
für den Musikpädagogen aber doch wohl immer noch 
zu voraussetzungsvoll, um sie im Unterricht verwen= 
den zu können. Dazu mögen sich die beigegebenen 
gegliederten Notentexte eher eignen. Sie vermitteln 
freilich nur Formbilder, die aus der Abfolge von 
Durchführungen und Zwischenspielen nach Art der 
Fuge komponiert sind. Was unter der Hülle dieser 
äußeren, tradierten Form an innerem, aus dem jeweils 
spezifischen motivischen Ansatz und seiner polypho= 
nen Entfaltung sich ergebenden Formgeschehen in den 
Inventionen zu beobachten ist, davon findet der Leser 
bei David wenig. Gerade wenn man, wie David, 
Motive als kleinste formbildende Einheiten in den 
Inventionen annimmt, muß man auch Stufe für Stufe 
ihrer Metamorphose nachgehen. Ich stimme Davids 
Motiv-These durchaus zu, wenn ich sie auch dahin= 
gehend einschränken würde, daß Bach in den Inven= 
tionen ebenso auch noch von Figuren im Sinn der 
Musiktheorie des 17. und 18. Jahrhunderts ausgeht, 
von musikalischen Gestalten also, die im Gegensatz 
zum historisch jüngeren Motiv unpersönlich sind, un= 
wandelbar und additionsfähig, allgemeingebräuch- 


liche Formeln des Barock-Musikers. Erst ihre Verar= 
beitung macht die individuelle Leistung des Kom- 
ponisten aus. Mit Figuren arbeitet ganz sicher gleich 
die erste Invention in C-Dur, während die neunte in 
f=Moll aus Motiven ein Thema formt, das sich dann 
zur Großform entfaltet. Vielleicht meint David die 
Unwandelbarkeit der Figuren, wenn er postuliert, nach 
Einführung des Motivs und nach dem ersten modus 
lierenden Zwischenspiel trete nichts Neues mehr hin- 
zu. Dann dürfte er aber, um terminologisch genau zu 
sein, eben nicht von Motiven sprechen, Der Unter- 
schied zwischen Figur und Motiv muß für die Inven= 
tionen festgehalten werden, um aus der gleichzeitigen 
Anwendung beider die geschichtliche Übergangsrolle 
der Stücke zeigen zu können. Wo aber, wie in der 
f-Moll=Invention, die Form wirklich aus Motiven ge= 
bildet wird, da geschieht auch Neues, das sich freilich 
als Verwandlung von Altem zu erkennen gibt, und da 
herrscht musikalische Zielstrebigkeit. David spricht 
selbst, anläßlich der a-Moll-Invention, vom musikali= 
schen Höhepunkt. Es ist sehr schade, daß er seinen 
Lesern nicht mitteilt, wie es zu solch einem Höhepunkt 
kommt. In neun Zeilen Analyse, die David zum Bei- 
spiel für die G=-Dur-Invention aufwendet, läßt sich 
diese entscheidende Frage — sie ist die nach dem musi= 
kalischen Zusammenhang — allerdings unmöglich be= 
antworten. 


Ich finde nicht nur im Hinblick auf Davids gelungene 
Mozart-Studie die Kürze seiner Bach-Arbeit unent= 
schuldbar. Auch in dem neuen Büchlein stehen Ein- 
sichten über die Musik Bachs im besonderen, über 
Komposition und Interpretation im allgemeinen, die 
zu richtigen und erfreulichen Konsequenzen hätten 
führen können. Wenn David die Musik Bachs klar 
von der „Kathedralkunst” der Niederländer abhebt, 
indem er formuliert, Bachs Herz sei die Kathedrale 
gewesen, dann arbeitet er mit an der Zerstörung der 
Lehre vom „gotischen“ Bach und nähert sich sogar 
der Ansicht Adornos, der Bach einen Romantiker 
genannt hat, weil er das Absolute beschwören mußte, 
das der leibhaftigen Erfahrung nicht gegenwärtig ist. 
Bemerkenswert sind ferner die Sätze über die Freiheit 
des Komponisten, die David nur als reflektiertes Be= 
folgen der Anweisungen des jeweils zu schaffenden 
musikalischen 'Gebildes anerkennt. Auch die musi= 
kalische Interpretation will er der Willkür entzogen 
wissen. Dem Satzbild der Inventionen sei zu entneh= 
men, „wie sie unbedingt gespielt sein wollen“. Solche 
Thesen drängen nach Ausarbeitung. Bach, der die 
Kathedrale der mittelalterlichen Musik noch einmal 
erbaute, aber in sich selbst (der Musterfall des Pietis= 
mus!), ist der erste wahrhaft absolute Musiker, der 
Musik nur mit musikalischen Mitteln erzeugte, Motive 
zum Höhepunkt führte, zur Apotheose türmte. Erst= 
mals in den Inventionen. Wie ihm das im einzelnen 
gelang, hätten die Leser durch Davids Schrift erfahren 
sollen. Vielleicht holt der Verfasser das Versäumte 
einmal nach und überdenkt dabei auch nochmals die 
Frage der Tonarten-Symbolik. Fördert die Assoziation 
„Hochsommerruhe”“ anläßlich der E=Dur=Invention 
wirklich die Erkenntnis des Stückes und seines charak-= 
teristischen Tons, und wäre sie nicht, wenn überhaupt, 
nur aus der spezifischen Verarbeitung der Tonart, 
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nicht aber aus dieser „an sich“ abzuleiten? Die Schrift 
hat den Titel „Die zweistimmigen Inventionen von 
Johann Seb. Bach“ und erschien in Göttingen im Ver= 


lag Vandenhoeck & Ruprecht. 
Walther Friedländer t 


Ein Denkmal für Jacques Handschin 


Jacques Handschin, der Baseler Ordinarius, war einer 
der letzten universalen Fachgelehrten der Musik= 
wissenschaft. Ein großartiges Zeugnis seines Geistes 
ist die „Gedenkschrift”, die, von Hans Oesch zusam= 
mengestellt, von der Ortsgruppe Basel der Schweize= 
rischen Musikforschenden Gesellschaft herausgegeben 
wurde (Verlag Paul Haupt, Bern). Die Gedenkschrift 
enthält über 50 Aufsätze von Handschin und eine 
Bibliographie seiner Veröffentlichungen. Bei der Zu= 
sammenstellung der Aufsätze lag es den Herausgebern 
wohl in erster Linie daran, die enorme Spannweite 
des Geistes des Verstorbenen zu dokumentieren. Sie 
reichte von grundsätzlichen Gedanken über die Wis= 
senschaft bis zu zahlreichen historischen Einzel= 
gebieten und bis in die Gegenwart, von Notker bis 
Strawinsky, von der Antike bis zu Problemen der 
Jugendbewegung. Überall der gleiche scharfe Geist, 
der die Zusammenhänge in den Wurzeln aufspürt, 
überall die gleiche Gründlichkeit und Beharrlichkeit, 
überall der gleiche Mut, die Dinge beim Namen zu 
nennen. Der Wissenschaftler dankt den Herausgebern. 
Der Band dürfte aber auch jeden interessierten Mu= 
siker und Laien fesseln. W. 


Die Wiener Philharmoniker 


In der Österreich-Reihe des Wiener Bergland-Ver- 
lages, die neben Persönlichkeiten der österreichischen 
Geschichte im besondern Literaten und Musikern 
Österreichs gewidmet ist, gab Christl Schönfeldt 
einen Band „Die Wiener Philharmoniker” heraus. Er 
enthält eine Geschichte des berühmten Orchesters, 
von dem Aufruf Nikolais zur ersten philharmo= 
nischen Akademie (1842) bis zu den Dankesworten 
Karl Böhms für die Philharmoniker anläßlich der 
feierlichen Wiedereröffnung der Wiener Staatsoper 
(1955). Im Anhang wird die ruhmreiche Geschichte 
durch eine große Anzahl von Briefen, zu deren 
Autoren die berühmtesten Musiker des vergangenen 
Jahrhunderts zählen, dokumentarisch belegt. Alle 
diese Briefe von Bruckner, Richter, Mahler, Schalk, 
Weingartner, Strauss, Walter, Furtwängler, Krauß, 
Böhm und vielen anderen sind von größter Bewunde= 
rung für das Orchester, doch auch von echter mensch= 
licher Verbundenheit getragen. So ist der kleine Band 
das Zeugnis von ruhmreicher Tradition und Gegen= 
wart eines unserer bedeutendsten Orchester, der zu= 
gleich auch ein Stück österreichischer Musikgeschichte 
widerspiegelt. 5. Abel=Struth 


Vorgeschichte und Gegenwart der Musik 


In den letzten vier Dezennien hat die Musikforschung 
durch intensive Arbeit auch Gebiete erschlossen, die 
— in zeitliihem Abstand — denkbar extrem ausein= 
anderliegen: Frühgeschichte und Gegenwart der 
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Musik. Nach der ausgezeichnet zusammenfassenden, 
bereits 1953 im Atlantis-Verlag publizierten Arbeit 
„Musikalische Völkerkunde” von Fritz Bose erscheint 
nun in der Harvard University Press (Cambridge, 
USA) ein ähnliches Buch „Music in the Primitive Cul-= 
ture” von Bruno Nettl. Der Verfasser stützt sich auf 
die weitverzweigte internationale Leistung der ver= 
gleichenden Musikwissenschaft und gibt einen Über= 
blick, in den zwei Kapitel über die primitive Musik 
nördlich von Mexiko (d. h. von Nordamerika) und 
über die Negermusik Afrikas und der Neuen Welt 
einbezogen sind. 


Die Musik der griechischen Antike ist seit über 
100 Jahren Gegenstand intensiver Forschung, den 
Kulturen des Vorderen Orients hat man sich indessen 
neuerdings erst zugewandt. „The Music of the Su= 
merians und their Immediate Successors, the Baby- 
lonians and Assyrians” heißt eine Schrift von Francis 
W. Galpin (Librairie Heitz, Strasbourg University 
Press), die in bisher nicht gekannter Weise histo= 
risches, philologisches und kunstgeschichtliches Ma= 
terial zusammenträgt, um ein dunkles Gebiet zu 
erhellen. In Hans Hickmann ist ein Experte der 
pharaonischen Musik herangewachsen, der ein Spe= 
zialthema nach dem anderen aus zweieinhalbtausend 
Jahren Musikgeschichte am Nil bearbeitet. In jahre= 
langen Studien werden hier Schrift und Bilddoku= 
mente der alten Zeit mit Ausgrabungsfunden ver- 
glichen und an den alten Instrumenten Messungen 
vorgenommen, um die Erkenntnisse durch alle erreich= 
baren Quellen zu sichern. Zuletzt veröffentlichte Hick= 
mann die Studien „La trompette dans l’Egypte 
ancienne” (erschienen in Kairo, Imprimerie de l’Insti= 
tut Frangais d’archeologie orientale) und „Musicologie 
pharaonique“ (Librairie Heitz, Strasbourg). 


Ohne Einschränkung darf ausgesprochen werden: eine 
Studie vom Rang der Monographie „Alban Berg“ von 
Hans Ferdinand Redlich (Universal-Edition, Wien) 
über einen zeitgenössischen Komponisten wäre vor 
einem halben Jahrhundert undenkbar gewesen. In so 
starkem Maße ist heute das musikwissenschaftliche 
Denken zur Methode der Betrachtungen geworden, 
daß die Ergebnisse alles überragen, was früher über 
Zeitgenossen gesagt werden konnte. Ein Buch von 
fast 400 Seiten mit etwa 350 Notenbeispielen: man 
mag daraus ermessen, wie stark Redlich analytisch 
arbeitet, ohne die Analyse um ihrer selbst willen zu 
betreiben; nie geht der Blick auf das Ganze verloren. 
Musikhistorisches Denken verrät auch die Einordnung 
der- Details. Das Buch wird im Laufe der Zeit in Ein= 
zelheiten wohl ergänzt und überarbeitet werden, sein 
Grundriß hat Bestand. Wenn — nach der ersten Durch= 
sicht — Bedenken schon vorgebracht werden dürfen, 
dann gegen die Ausführungen Redlichs über die 
„Zweite Wiener Schule“ am Anfang des Buches. 


Das englische und amerikanische Schrifttum liebt die 
Darstellungsform, bei der sich mehrere Autoren einem 
Thema zuwenden. Bei dem Buch „European Music in 
the Twentieth Century” (Routlegde & Kegan Paul, 
London) rechtfertigt sich diese Methode, ihr Nachteil 
ist stets, daß die einzelnen Verfasser von verschiede 
nen Standpunkten ausgehen. Herausgeber ist Howard 
Hartog, der jedoch kein einheitliches Prinzip verfolgte, 
das Thema aufzuteilen. Skandinavien, England, 
Schweiz, Italien, Deutschland, Sowjetunion, Frank= 
reich, Tschechoslowakei und Polen sind mit Länder= 
artikeln vertreten. Einzelartikel haben nur Bartök, 


Strawinsky, Hindemith, Berg, Webern und Skalkottas. 
So kommt es, daß ein Name wie Kodäly in dem Buch 
fehlt. Schönberg ist nicht als schöpferische Persönlich- 
keit betrachtet, sondern lediglich mit einer Studie über 
seine Entwicklung. zum Zwölftonsystem bedacht. Und 
so kommt es, daß ein Nicht=Spezialist sich nach dem 


Buch einseitig orientieren wird und demgemäß sein 
Urteil bildet. 


Die Schweiz ist der Ehrenpflicht nachgekommen, ihrem 
1955 verstorbenen Komponisten Willy Burkhard ein 
„würdiges literarisches Denkmal zu setzen. Das Buch, 
geschrieben von Ernst Mohr, erschien im Atlantis= 
Verlag in Zürich. Leben und Werk heißt der Unter- 
titel, die Art der Darstellung ist ebenso gründlich wie 
liebevoll, mit Zitaten, Notenbeispielen und Bildern 
reich durchsetzt. Werkverzeichnisse und Bibliographie 
fehlen in dem schön ausgestatteten Buch nicht. 


Der gleiche Verlag bringt H. H. Stuckenschmidts Buch 
über Arnold Schönberg bereits in 2. Auflage. Es er- 
schien zuerst 1951, kurz vor Schönbergs Tod, und ist 
von Stuckenschmidt jetzt zu Ende geführt, ergänzt 
und erweitert worden. Da uns eine große Schönberg= 
Monographie fehlt, ist dieses Buch noch immer die 
beste Einführung. Wr: 


Hofmannsthal der Europäer 


Die kleine, stilistisch ausgezeichnete englischsprachige 
Schrift „Hofmannsthal” von Hans Hammelmann, bei 
Bowes & Bowes in London erschienen, zeugt von einer 
profunden Sachkenntnis der literarischen Schriften 
Hugo von Hofmannsthals und ihres Umkreises. Es 
geht dem Verfasser in dieser ersten umfassenden 
Studie über den Dichter darum, die Persönlichkeit 
dieses genialen Künstlers und Europäers inmitten der 
ersten Dezennien unseres Jahrhunderts herauszu= 
stellen. 


Mit feinem Verständnis wird sein Verhältnis zur 
westlichen Tradition dargelegt, auf deren dynamischen 
Kräften nach Ansicht des Dichters allein die ewigen 
Werte der Kunst basieren. In den literarischen Zeug= 
nissen der Vergangenheit, mit denen er sich beständig 
auseinandersetzte (Moliere, Shakespeare, Calderon...), 
sah er nicht isolierte Phänomene des schöpferischen 
Geistes, sondern die bindenden Elemente in einer 
Welt fortschreitender Zersplitterung. 


Ein Abschnitt des Buches zeichnet Hofmannsthal als 
Textdichter und geht dabei auf die Zusammenarbeit 
mit Richard Strauss ein. Von dem Libretto zu „Elektra” 
und den ersten optimistisch gesteigerten Ansichten 
Hofmannsthals über die Bedeutung des Librettos für 
die Oper, über „Rosenkavalier”, „Ariadne auf Naxos”, 
‘ dem Höhepunkt ihrer Zusammenarbeit, zur „Frau 
ohne Schatten“ und zu „Arabella“ werden die Phasen 
der musikdramatisch=dichterischen Entwicklung Hof= 
mannsthals treffend skizziert. Sie münden in die Er= 
kenntnis, daß für die Oper ein Libretto von hoher 
künstlerischer Qualität möglich und wertvoll sei. G.M. 


Ein Wegweiser zur Neuen Musik 


Ludwig Karl Mayer, der in Linz wirkende Musik= 
historiker, hat, (in der Verlagsbuchhandlung Leitner 
u. Co., Wels=-Wunsiedel-Zürich) eine kleine, handliche 


„Musikgeschichte“ veröffentlicht, der er nun — im 
gleichen Verlag — ein ebenso handliches Büchlein 
über „Die Musik des 20. Jahrhunderts. Von der Nach= 
romantik bis in die neueste Zeit” folgen ließ. In 


. schlichter, konzentrierter und um Sachlichkeit be= 


mühter Darstellung gibt er einen zusammenfassenden, 
von der Entwicklung ausgehenden Überblick, der vor 
allem für die Schule wie für den Laien von Nutzen 
sein wird. Auf 176 Seiten ist in lebendigem Umriß 
der Zusammenhang aufgezeigt, unterbaut von kurzen 
Biographien und Werkhinweisen, ein Vademecum, 
das man lesen sollte, ehe man die grundlegenden 


Werke von Wörner oder Stuckenschmidt zur Hand 
nimmt. ev 


NEOSTESN 


Alte Klaviermusik — neu herausgebracht 


D. Scarlatti, Sonaten. Auswahl in 3 Bänden, nach den 
Quellen herausgegeben von Hermann Keller und 
Wilhelm Weismann, Band I (Edition Peters, 
Leipzig). 

Es gibt nur eine einzige nahezu vollständige Ausgabe 

der Klavierwerke Domenico Scarlattis, diejenige von 

A. Longo bei Ricordi. Sie ist aber ausgesprochen 

„bearbeitet“, was heute aber im allgemeinen nicht 

mehr geschätzt wird. Daher ist die Ausgabe von Keller 

und Weismann ein verdienstvolles und höchst begrü- 
ßenswertes Unternehmen. Sie wird, wenn außer dem 
soeben erschienenen ersten Band die angekündigten 
zwei weiteren vorliegen werden, 150 Sonaten ent= 
halten, etwas mehr als ein Viertel der bis jetzt ins= 
gesamt bekannten; genug, um sich ein Bild zu ver- 
schaffen, das in solcher Vielseitigkeit nach den bis= 
herigen Auswahl-Sammlungen nicht möglich war. 

Manch einer wird in dieser Ausgabe mit Staunen 

wahrnehmen, daß der italienische Großmeister der 

Klaviermusik nicht nur der außerordentliche Virtuose 

war, als der er hinlänglich gerühmt wird, sondern 

daß er auch ein zarter Lyriker sein konnte. Die Zu= 
verlässigkeit der neuen Ausgabe büßt nichts durch die 
eingeflochtenen Ratschläge zur Wiedergabe der Stücke 
ein (Tempo, Dynamik, Phrasierung, Artikulation), da 
diese dem Benutzer dienenden Anregungen druck= 
technisch kenntlich gemacht sind. Fingersatz ist spar= 
sam, aber ausreichend beigegeben. Ein Anhang enthält 
kurze inhaltliche Hinweise und textkritische Bemer= 
kungen. Das zugleich mit dem Sonatenband erschie= 
nene, ebenso gehaltvoll wie glänzend geschriebene 

Buch „D. Scarlatti, ein Meister des Klaviers” von 

Hermann Keller ist als Ergänzung dringend zu emp= 

fehlen (Edition Peters). W. Georgii 


Der Titel der neuen Klavier-Anthologie „Klavier= 
musik um Bach und Händel“, genauer: des 2. Teils 
der „Musik aus alter Zeit”, ist zu umfassend, als daß 
er nicht für die Praxis einer Einschränkung bedürfte. 
So ist hier bewußt auf die deutsche „circumpolare” 
Klaviermusik so gut wie ganz verzichtet worden — 
nur Telemann und Gottlieb Muffat erscheinen mit 
zwei Fantasien bzw. einer Suite aus den „Componi= 
menti“ am Schluß, gleichsam als Anhang der 70 Seiten 
vorher, die wiederum zur Hälfte etwa zehn Sonaten 
Domenico Scarlattis gehören; ihm schließen sich 
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Couperin, Rameau, Daquin und Dandrieu an, so daß 
die „Klaviermusik um Bach und Händel“ also einmal 
ganz überwiegend romanisch gesehen ist. Dabei läuft 
wohl gelegentlich Bekanntes mit unter, wie etwa 


Daquins „Kuckuck“, der vielleicht bei der immensen , 


Sachkenntnis des Herausgebers Walter Georgii durch 
ein anderes Stück hätte ersetzt werden können. Im 
übrigen aber gibt diese Sammlung vorzüglichen Ein- 
blick in die französische Klaviermusik dieser Zeit, 
nicht zuletzt auch in ihre programmatischen Tenden- 
zen, denen sie ihre Charakteristik weithin verdankt. 
Wertvoll sind die teils historischen, aber überwiegend 
praktischen Anmerkungen zur Ausführung der Ver= 
zierungen, die nicht nur im Anhang ausführlich erläu= 
tert werden, sondern gelegentlich auch im Text ganze 
Stücke in den tatsächlichen Klang „übersetzen“, eben= 
so wie auch über Tempo, Dynamik und Artikulation 
grundsätzlich Beherzigenswertes gesagt wird, so über 
die meist zu schnellen Zeitmaße bei der Wiedergabe 
alter Musik, die sich gern darauf beruft, daß Bach 
(nach Forkel) sehr schnell gespielt habe. Ein Quellen= 
werk also von Rang, das möglichst auf die ältesten 
erreichbaren Vorlagen zurückgriff und zugleich ein 
vorzügliches, vielseitiges Studienwerk für den Pia= 
nisten darstellt. (Arno=Volk=Verlag, Köln.) 

Otto Riemer 


Von Juan Jose Castro legt die Universal-Edition (Wien) 
eine „Sonatina Espanola” vor, einen charaktervollen 
Beitrag neuer spanischer Instrumentalmusik. Das drei= 
sätzige Werk von etwa 15 Minuten Aufführungsdauer 
erweist sich als kühne und substanzvolle Bereicherung 
auf dem nicht eben dünn besiedelten Feld zeitgenössi= 
scher Klavierkompositionen. Die musikalische Hand= 
schrift Castros verrät genaue Kenntnis de Fallas (und 
der Folgen!), stößt in der ornamentalen Linearität der 
Elegie aber in die Bereiche eines irrationalen, gleich= 
wohl glasklar konturierten, fioriturenreichen Melos 
vor. Dieser faszinierende Klagegesang, in dem Hispa= 
nisches und Arabisches merkwürdig ineinanderklingt, 
ist von zwei mehr aus scharfen rhythmischen Impuls 
sen aufbrechenden Ecksätzen flankiert. Das spieltech= 
nisch anspruchsvolle Stück entstand 1953 in Melbourne. 
Eindeutig, aber intelligent der Linie Scott-Debussy 
folgend, wollen die „Five Studies for Piano” von Ken= 
neth Leigthon (bei Novello,London, erschienen) musi= 
kalisch wie klavieristisch interessieren. Für Klavier= 
hände mit großer Spannweite wickelt Leighton hier 
fünf brillant gesetzte „Etüden“ ab: eine sekund- 
geschärfte Arpeggienstudie, ein in Gegenbewegungen 
abrollendes Allegro leggierissimo, einen chromatischen, 
rhythmisch vertrackten Unendlichkeitsfaden über 
stakkatierter Akkordik ausgesponnen, ein madriga= 
leskes Lento als Brechung des englischen 17. durch 
englisches 20. Jahrhundert sowie endlich eine bravou= 
röse Hand=Ablöse-Toccata. SER ; 
Heinrich Lindlar 


„Ars Organi” 


Der weltbekannte flämische Orgelvirtuose, Kompo= 
nist und Pädagoge Flor Peeters legt in seinem um= 


Goldklang-Blockflöten 
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in Ton und Ansprache immer hervorragend. 
Nachweis von Fachgeschäften durch Heinrich Gill, Bubenreuth/bei Erlangen 


fassenden Werk „Ars Organi“ (Theoretische und 
praktische Orgelschule in drei Teilen, deutsche Über: 
setzung von Dr. Hans Klotz, Verlag Schott Freres, 
Bruxelles, Auslieferung für Deutschland: Schott, 
Mainz) einen hervorragenden Lehrgang des künst= 
lerischen Orgelspiels vor. 
Das Werk gliedert sich in drei Bände. Der Anfang 
geht über grundlegende Manual- und Pedalübungen 
zu schwierigen und schwierigsten technischen Studien 
bis zu den vom Verfasser selbst komponierten sechs 
Orgeletüden. Dabei wird besonders Wert auf das 
Trio-Studium gelegt (u. a. Polyrhyhtmik in Trio= 
form). Dazwischen finden sich zahlreiche Beispiele 
aus alter, neuer und neuester Zeit der europäischen 
Orgelmusik mit genauer Bezeichnung des Finger= 
und Fußsatzes, der Phrasierung und Artikulation und 
Registrierung. Hochinteressant ist der theoretische 
Teil, in dem der Verfasser über die Kunst des Übens, 
über das Instrument sowie über die Ästhetik des 
Orgelspiels plaudert. 
Eine chronologische Übersicht über gegensätzliche 
Orgeldispositionen und ein methodischer Leitfaden 
durch die Orgelliteratur vervollständigen das Werk. 
Vergleicht man letzteres mit der deutschen Auffassung 
von Hermann Keller („Die Kunst des Orgelspiels”, 
Orgelschule), so läßt sich darüber anregend disku= 
tieren. £ 
Das ganze Werk ist ein Mikrokosmos, ein repräsen= 
tatives Standardwerk der Orgelkunst. 

Günther Bönigk 


Festliche Kantate 


Im Möseler=Verlag, Wolfenbüttel, erschien von Adolf 
Fecker eine „Festliche Kantate” für Solostimmen (ad 
lib.), gemischten Chor und Streichorchester (Grund= 
besetzung Streichquartett, evtl. mit 3. Violine statt 
Viola). Die Komposition ist leicht verständlich und aus 
der praktischen Schulerfahrung ganz auf die Praxis 
hin angelegt. Die Texte von Stefan George heben das 
Werk über seine ursprüngliche Bestimmung als Kan= 
tate zur Schulentlassung weit hinaus und machen es 
zur Aufführung bei festlichen Gelegenheiten auch für 
alle Sing= und Spielkreise geeignet. nl 


Eine Motette von Helmut Barbe 


Die Motette „Ich will dem Herren singen“ für sechs= 
stimmigen gemischten A=cappella-Chor (Verlag Carl 
Merseburger, Berlin) gewinnt aus den Melismen eines 
archaisierenden Responsorien=Stils neue Impulse, in= 
dem es ihn zu einem modernen Affettuoso des Chor= 
klangs ausbaut. Auf direkte Wortbilder kann sie auf 
Grund der häufig instrumental bewegten Stimmen 
mit scharf ausgeprägter Motivik sehr wohl verzichten, 
wobei sie sich in der grundsätzlich tonalen Haltung 
doch zu einem Grundgesetz des Chorklangs bekennt. 
Für leistungsfähige Chöre — und Dirigenten! — eine 
dankbare Aufgabe, wenn der Text (nach dem 2. Buch 
Mose 15) auch wohl nur begrenzt verwendbar ist. or 


Musikfeste und 
musikpädagogische Veranstaltungen 
(Fortsetzung von Heft >) 


Heilbronn, Heilbronner Kirchenmusiktage 1958 
(9. März—4. April 1958) 

Stuttgart, Tage zeitgenössischer Musik (21.—23. März 
1958) 

Weiden, Weidener Musiktage (23.—25. März 1958) 

“Oberammergau, Oberammergauer Lehrgänge für 
Privatmusiklehrer (8.—12. April 1958) 

Schwetzingen, Schwetzinger Festspiele (15. Mai bis 
8. Juni 1958) 

Straßburg, Musikfest der Internationalen Gesellschaft 
für Neue Musik (9.—15. Juni 1958) 

Brüssel, Nationale Tage der Bundesrepublik Deutsch= 
land auf der Weltausstellung (16.—18. Juni 1958) 
Augsburg, Augsburger Mozart-Sommer 1958 (21. Juni 

bis 23. August 1958) 

Stuttgart, Gesamtdeutsches Bachfest 1958 (26. Juni 
bis 1. Juli 1958) 

Haarlem, Internationaler Improvisations-Orgelwett= 
bewerb (7.—11. Juli 1958) 

Salzburg, Salzburger Festspiele (26. Juli bis 31. August 
1958) 

Braunwald (Schweiz), 23. Musikwoche Braunwald 
(20.—30. Juli 1958) 

Kopenhagen, 3. Internationale Konferenz über die 
Aufgaben der Musikerziehung in der Jugend= und 
Erwachsenenbildung (31. Juli—7. August 1958) 

Frankfurt (Main), Tage für Neue Musik (in Verbin= 
dung mit den XIII. Internationalen Ferienkursen 
für Neue Musik) (9.—ı2. September 1958) 

Kassel, Kasseler Musiktage 1958 (3.6. Oktober) 

Ravensberg, Ravensberger Kirchenmusiktage (31. 10. 
bis 3. 11. 1958) 


CHRONIK der »NZ für Musik« 


Sawallisch gegen das Star-Unwesen 


Die Nachricht, daß Wolfgang Sawallisch einen Zwei- 
jahresvertrag nach Wiesbaden abgeschlossen hat, 
wirkte in der musikinteressierten Öffentlichkeit über- 
raschend, Berlin — das Sawallisch gern an sich ge= 
bunden hätte, aber durch gegenteilige Auffassungen 
Sawallischs und des Intendanten Ebert über die Ar= 
beitsbereiche eines musikalischen Oberleiters der 
Städtischen Oper sich um die Frucht seiner Bemühun= 
gen gebracht sah — setzte hinter die künftige Karriere 

- von Deutschlands hoffnungsvollstem Nachwuchs= 
dirigenten ein Fragezeichen. Und es gab Stimmen, 
die Sawallischs Absage an den allgewaltigen Boß der 
„Met” als geradezu herausfordernd „snobistisch” be= 
zeichneten. 

Was aber ist der wirkliche Grund, warum Sawal= 
lisch in der „Provinz“ bleibt? Mit der allgemeinen 
Theaterkrise, hervorgerufen durch das Star(un)wesen, 
ist auch bei den deutschen Dirigenten so etwas wie 
eine Götterdämmerung angebrochen. Der Stardirigent, 
als „Reisender in Musik”, sieht sich heute zwar hef= 


tiger Kritik ausgesetzt, indes: diese Kritik ist eine 
Spielart moderner Publicity, denn der Angegriffene 
ist dadurch erst recht in aller Munde. Der Vorwurf 
gegen die Person der von Pult zu Pult eilenden Diri= 
genten trifft nicht des Übels Kern; denn auch sie, die 
dirigierenden Stars, beugen sich nur einem Gebot der 
Stunde, dem Perfektionismus. 


Seitdem Schallplatte und Rundfunk dem breiten 
Hörerpublikum in hochentwickelter Wiedergabe 
technik Vergleichsmaßstäbe an Leistungen geben, 
wird diese Perfektion bis an die Grenze der Artistik 
auch in der Life-Arbeit am Konzert- und Opernpult 
gefordert. Die wenigen Dirigenten, die solchen er- 
höhten Anforderungen gewachsen sind, werden 
zwangsläufig von Stadt zu Stadt, von Hotel zu Hotel, 
von Flugplatz zu Flugplatz gejagt. Startum und Mana- 
gement, „Job“ und „Money“ spielen inmanchen Fällen 
gewiß keine unwesentliche Rolle, aber sie sind Rand= 
erscheinungen einer durch den Perfektionismus for- 
cierten Entwicklung. 


Wolfgang Sawallisch hat diese Krisenhaftigkeit seines 
Metiers erkannt, und seine Vertragsunterzeichnung 
ist eine bewußt vollzogene Stellungnahme. Der 
Mensch Sawallisch hat klug und mutig seine künst= 
lerischen Ziele im Auge behalten, der Musiker und 
Dirigent besaß die Konsequenz, sein Reifen zu großen 
Aufgaben abwarten zu wollen, und die Geduld, seine 
Karriere nicht vorfristig zu Höhepunkten zu führen. 
Wäre Sawallisch nach dem Rang und Klang der Insti= 
tute, die hinter den Angeboten der letzten Wochen 
und Monate standen, gegangen, er hätte attraktive 
Verträge zwischen New York und Melbourne, Gast= 
konzertreisen in Schweden und Italien abschließen 
können. 

„Was ich gesucht habe, war ein hervorragender 
Klangkörper und ein akustisch guter Konzertsaal als 
äußere Voraussetzungen; als weitere Bedingungen: 
Freiheit in der Programm- und Spielplangestaltung 
und in der Besetzung; schließlich gewisse Zugeständ- 
nisse für meine eigenen Gastverpflichtungen.” Diese 
Erwartungen des jungen Dirigenten erfüllten sich mit 
der Fusion zwischen der Wiesbadener Staatstheater- 
kapelle und dem Städtischen Orchester, mit einer 
traditionsreichen Konzerthalle und dem Entgegen- 
kommen des Kultusministeriums von Hessen und der 
Staatstheaterintendanz. Sawallisch braucht aber auch 
den ungetrübten Kontakt zu seinen Musikern. Sein 
Standpunkt: „Perfektion geht vor allem auch auf 
Kosten der Ausübenden und ist Verrat am Werk“, 
unterstreicht, daß hier ein verantwortlich denkender 
Dirigent zu Werke geht. Und er gab ein Beispiel, da 
er sich nicht „verkaufte“, sondern klug=bescheiden 
wählte. Schon heute kann gesagt werden, daß seine 
Pläne und Ziele auch in Zukunft im deutschen Musik= 
leben verankert bleiben. Hanns Mänhardt 


150 Jahre Museumsgesellschaft Frankfurt 


„Ein anderer als Apoll führt hier das Zepter: Pluto 
sitzt auf einem goldenen Thron“, so beurteilte der 
Historiker Anton Kirchner die kulturelle Situation 
der vermögenden Messe- und Handelsstadt Frank= 
furt a. M. zu Beginn des ı9. Jahrhunderts. Um das 
Geistesleben und „wechselseitigen Ideenvertrieb“ zu 
fördern, begünstigte der Fürstprimas Carl von Dal- 
berg als Oberhaupt der französischen Besatzung die 
Gründung des „Museums“ am 11. März 1808, einer 
Institution, die Literatur, Kunst und Musik in glei= 


171 


chem Maße als „Gelehrten= und Künstlergesellschaft” 
pflegte. Goethe gehörte zu den Ehrenmitgliedern. 
Wenn die heute noch als Konzertorganisation be= 
stehende „Frankfurter Museumsgesellschaft” ihr 150= 
jähriges Jubiläum begeht, darf sie auf eine wechsel» 
volle, aber stolze Entwicklung mit denkwürdigen 
Ereignissen zurückschauen. Das damalige Theater 
orchester bestritt die „Freitagskonzerte”, und damit 
trat die Musik in der Trias der Kunstpflege des „Mus 
‘ seums” immer stärker in den Vordergrund. Aloys 
Spohr stand an seiner Spitze, nach ihm der von 
R. Wagner als „genial“ bezeichnete universelle Ka= 
pellmeister Carl Guhr, der als Geiger, Cellist, Klari- 
nettist, Waldhornist und Pianist sogar die Bewunde- 
rung Paganinis auf sich zog. Beethoven bürgerte er 
in den Programmen ein. 


Die erste bemerkenswerte Entfaltung der Museums= 
gesellschaft gewährte die Übersiedlung in den Saal 
des Gasthofs „Zum Weidenbusch”. Die eigentliche 
Heimstätte, der ideale, heute kriegszerstörte „Saal= 
bau”, öffnete sich 1861; unter Hilfe hochherziger 
Spender erhielt er 1873 eine stattliche Orgel. Nun 
erblühte das Musikleben unter Gustav Kogel, der das 
internationale Schaffen einbezog. Clara Schumanns 
Wirken am Hoch’schen Konservatorium (1876) ver= 
pflichtete zu Aufführungen ihres Gatten. Bedeutsam 
waren die Uraufführungen des „Heldenlebens” und 
des „Zarathustra” von Richard Strauss, während das 
glanzvolle Regime Mengelbergs Werke von Gustav 
Mahler bekannt machte. 1924 feierte Clemens Krauß 
unvergessene Triumphe. An den Trümmern des „Saal- 
baus” erneuerte Bruno Vondenhoff die Konzert= 
tradition. Georg Solti sichert seit 1956 eine exquisite 
Musikpflege, die bald einen großstadtwürdigen Kon-= 
zertsaal verdient, ein Wunsch, den alle Freunde der 
Museumsgesellschaft an ihrem 150jährigen Jubiläum 
hegen. G. Schweizer 


Vom Mittenwalder Geigenbau 


Geigenbaumeister Konrad Leonhardt (München) 
wurde mit Wirkung vom ı. Januar 1958 vom Baye= 
rischen Kultusministerium zunächst auf die Dauer 
eines Jahres- zum neuen Direktor der Staatlichen 
Geigenbauschule in Mittenwald berufen. Ihr bis= 
heriger Leiter, Leo Aschauer, trat nach z7jähriger 
Tätigkeit an der Fachschule mit Erreichung der Alters= 
grenze in den Ruhestand. 


Wie bei dieser Gelegenheit verlautet, hatte der Mit- 
tenwalder Geigenbau — neuerdings in Pressemeldun= 
gen fälschlich schon „totgesagt” — im abgelaufenen 
Jahr bei etwa 240 Beschäftigten, deren Zahl freilich 
eher ab= als zunimmt, bereits im Oktober den Gesamt- 
umsatz des Vorjahres erzielt. Er beläuft sich auf rund 
vier Millionen DM. Daß sich derzeit auch wieder eine 
Anzahl ausländischer Studierender an der Fachschule 
auf die Gesellenprüfung vorbereitet, sei in diesem 
Zusammenhang gleichfalls erwähnt. 

Jürgen Völckers 


Die neue Orgel im Sendesaal Frankfurt 


Im großen Sendesaal des Hessischen Rundfunks 
wurde die Konzertorgel der Firma Förster und Nico- 
laus (Lich) eingeweiht. Das an der Stirnwand des 
Saales ohne schmückendes Beiwerk montierte Orgel= 
monstrum, das nach dem verwendeten Pfeifenmaterial 
farblich einen reizvollen Abschluß bildet, umfaßt 
56 auf drei Manuale und Pedal verteilte Register, die 
sowohl die gesamte Konzertliteratur wie auch alle 
liturgischen Veranstaltungen verwirklichen helfen, Es 
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handelt sich um eine elektro-pneumatische Kegellade. 
Auf einem Raum von ı4 m Breite und 2,80 m Tiefe 
ist zentral das Hauptwerk sichtbar eingebaut, rechts 
und links davon sind die beiden Seitenwerke, die von 
den Pedalwerken flankiert werden, Der Spieltisch ist 
im Unterschied zu Lösungen anderwärts unmittelbar 
mit der Orgel verbunden, um so Klangverzögerungen 
zu vermeiden. 

Man hat auf ausgeprägte Klangwirkungen, ohne spie= 
lerische Konzessionen an die „raffinierte Kompromiß= 
orgel“, gehalten — mit in sich abgeschlossenem 
Charakter der Manuale, auf denen durch vier freie 
Vorbereitungen und mehrere Spielhilfen abwechs- 
lungsvolle Klangvariationen ermöglicht werden. Ihnen 
gesellen sich die hinter den Seitenwerken placierten 
Schwellvorrichtungen (3. Manual) zu. In bezug auf 
diese Klangbelebung zitiert Dr. Michael Schneider 
Charles Widors Mahnung, die auch für die Disposition 
der Frankfurter Orgel berücksichtigt wurde: „Das Es= 
pressivo darf nur mit Delikatesse verwendet werden.” 


Im festlichen Konzert saß Michael Schneider (Det= 
mold) an der Orgel, deren weiten „stilistischen 
Aktionsradius“ er in dem d-Moll-Concerto von Hän= 
del unter Begleitung des Rundfunkorchesters (Leitung 
Otto Matzerath) erprobte, in Bachs C=Dur-Toccata 
und Fuge, in Mozarts f-Moll-Fantasie und in Cesar 
Francks mit üppigem Klangreichtum registriertem 
e=Moll-Choral. G. Schweizer 


Auch England hat seine Probleme 


Die Bekanntgabe, daß als Nachfolger von Malcolm 
Sargent der österreichische Dirigent Rudolf Schwarz 
die Leitung des BBC-Symphonie-Orchesters über= 
nehmen wird, hat lebhafte Diskussionen in der eng= 
lischen Presse hervorgerufen. Der 52jährige Dirigent 
Rudolf Schwarz, der früher an den Opernhäusern 
Dessau und Karlsruhe wirkte und Gastkonzerte u. a. 
in Mannheim, Straßburg und Baden-Baden leitete, 
war zuletzt Dirigent des Symphonieorchesters der 
Stadt Birmingham. 

Die englische Zeitschrift „Musical Opinion“ ver= 
öffentlicht in der November= und Dezemberausgabe 
einige Zuschriften aus britischen Leserkreisen, die wir 
auszugsweise wiedergeben, um zu zeigen, wie leiden= 
schaftlich auch in England musikalische Fragen er= 
örtert werden. 


„Ich muß die lächerliche Feststellung von Reginald 
Hunt ablehnen, wenn er von Rudolf Schwarz’ Diri- 
gierkunst als von einem ‚Wunder ohne Rückgrat‘ 
spricht. Hat er je ernsthaft seinen Interpretationen 
gelauscht? Wie sehr auch die Eigenarten von Rudolf 
Schwarz Herrn Hunts Sehvermögen irritieren mögen, 
so sollte doch allein der Eindruck auf die Ohren maß- 
gebend sein — denn Musik ist schließlich eine Kunst, 
die vorzugsweise die Ohren anspricht. 


Schwarz’ Interpretationen sind keineswegs schlechter 
als die jedes anderen englischen oder ausländischen 
Dirigenten in England. Daher ist es Zeit, daß sich 
Herr Hunt die Watte aus den Ohren nimmt, bevor 
er Kritiken schreibt. 


11. Nov. 57 F.W.H.” 


„Im Hinblick auf die Diskussionen, die kürzlich sich 
über die Anstellung ausländischer Dirigenten für 
wichtige Positionen in England entspannen, kann man 
die feurigen Entrüstungen von Herrn Hunt getrost 
beiseite lassen. Obgleich es natürlich schmeichelhaft 
für unsere Eigenliebe wäre, wenn britische Dirigenten 
auch alle unsere britischen Orchester leiten würden, 
so muß man doch in erster Linie die musikalischen 
Belange im Auge halten und sich nicht in gefühls= 


ee 


mäßige Betrachtungen verirren, Der Erfolg von der 
Berufung Rudolf Schwarz’ muß noch erbracht werden, 
aber es besteht kein Zweifel, daß er in Birmingham 
ausgezeichnete Arbeit geleistet hat. Uns sollte doch 
nur die Fähigkeit des Mannes für diese Stellung inter= 
essieren. Wenn diese Fähigkeit erwiesen ist, so 
erscheint die Frage, ob er aus Samarkand, aus Tim= 
buktu o. a. stammt, völlig nebensächlich. 


3. Nov. 1957 M.R. 


„Es besteht kein Zweifel, daß die Einwände von Herrn 
Hunt zu Recht bestehen. Einen Punkt aber, glaube 
ich, erwähnen zu müssen, wenn Herr Hunt angibt, 
daß ein ausländischer Dirigent das Royal Concert 
leiten wird. Ich sehe es als meine Pflicht an, festzu- 
stellen, daß neben diesem ausländischen Dirigenten 
vier britische Dirigenten tätig sein werden, daß ferner 
alle Künstler britisch sind und auch das gesamte 
Programm britisch ist. 


21. Nov. 1957 ET’ 


Opernkrise in England 


Sowohl die Königliche Oper in Covent Garden als 
auch die Sadler’s Wells Opera sind in eine finanzielle 
Krise geraten. Der British Council sieht sich außer- 
stande, den Zuschuß zu beiden Opernhäusern zu 
erhöhen. Infolge der durch die Gagenerhöhungen ent= 
standenen Unkosten und des Mangels an einem 
erhöhten Zuschuß sieht sich die Sadler’s Wells Opera 
zu der extremen Maßnahme gezwungen, für ein gan= 
zes Jahr auf jede Neuinszenierung zu verzichten. 
Auch die Lage der englischen Symphonieorchester ist 
schwierig geworden, weil die Musikergewerkschaft 
auf einer Erhöhung der Musikergehälter bestanden 
hat. Durch die Zuwendungen, die der British Council 
(Arts Council) an diese Orchester leistet, wird nur die 
Hälfte der erhöhten Kosten gedeckt. 


Janadek-Museum 


Nach den Smetana- und Dvorfak-Museen in Prag 
wurde in diesen Tagen in der Hauptstadt Mährens, 
Brünn, in den Räumen der ehemaligen Orgelschule, 
an der der Komponist fast vierzig Jahre tätig war, 
das Leo&-Janälek-Museum eröffnet. Im anliegenden 
Garten steht das Haus, in welchem Janälek in den 
letzten zwanzig Jahren seines Lebens wohnte und 
komponierte; sein Arbeitszimmer ist den Besuchern 
zugänglich. Im Erdgeschoß des Museums sind Räume 
für musikwissenschaftliche Forschungsarbeiten, die 
Bibliothek und der Studiersaal, im ersten Stock be= 
finden sich die Ausstellungsräume. Die Ausstellung 
enthält viele interessante Belege für die musikdrama= 
tischen Werke Janäleks von „Särka” bis zu „Aus 
einem Totenhaus” sowie die Skizzen zu den beabsich= 
tigten Opern wie „Anna Karenina”, „Das Kind“ u. a. 
Die Direktorin des Museums, das das erste musik= 
wissenschaftliche Institut seiner Art in Mähren ist, 
ist die bekannte Janädek-Forscherin Dr. Th. Strakova. 


; Neuerscheinung! 
Werner Karthaus, Liederbaukasten 
30 Kinderlieder 
| Schöpferische Melodielehre für den Schulmusikunterricht 
(untere Klassen) u. jegliches Gruppensingen mit Kindern, 
| (Sonderprospekt!) DM 6,60 
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Zum Gedächtnis 


Der Tod des polnischen Komponisten Artur Malawski 
am 26. Dezember 1957 hat nicht nur das Musikleben 
Polens schwer getroffen, sondern auch in der west= 
lichen Welt viele Hoffnungen zunichte gemacht. 1904 
in Przemysl geboren, hatte er am Konservatorium 
Krakau zunächst Violine studiert. 1928 bis 1936 war 
er am gleichen Institut bereits Lehrer für Geige und 
Theorie, ging jedoch dann ans Warschauer Konser- 
vatorium und studierte bei Kasimir Sikorski Kompo= 
tion und bei Walerian Bierdiajew Orchesterleitung. 
Später wurde er Professor und Direktor der Musik= 
schule Lublin und lebte seit 1945 wieder als Komposis 
tionslehrer und Leiter einer Dirigentenklasse an der 
Staatlichen Hochschule für Musik in Krakau. Unab= 
lässig wirkte er für die Neue Musik. 


Freilich hat Musik und eben auch Neue Musik in 
Polen ein anderes Wesen und andere Bedeutung — 
wie in fast allen Staaten Osteuropas. Die Avantgarde 
entwickelte hier einen Stil, der sich ungefähr an Bela 
Bartök orientierte — Musik ohne umstürzlerische 
Tendenzen, Musik mit Publikum. Allerdings hatten 
die polnischen Komponisten dann in den Jahren des 
starken sowjetischen Einflusses einen schweren Stand.. 
Die Verbindungen zum Westen rissen ab; Polen war 
ein Land mit westlicher Kultur und Kunst gewesen. 
Nun setzten die Staatsorgane ihre Ästhetik durch, 
konnten aber dennoch nicht verhindern, daß zum Bei= 
spiel Zwölftonkompositionen entstanden. In der Aus= 
einandersetzung stand Malawski seinen Mann: er 
war von 1948 bis 1951 Präsident der Polnischen Sek= 
tion der IGNM und versuchte daher, die Kontakte mit 
dem Westen vor dem Abreißen zu bewahren. 1948 
hörte man beim IGNM-=Fest in Amsterdam die „Sin= 
fonischen Etüden”“ für Klavier und Orchester, zwei 
Jahre darauf beim Brüsseler Weltmusikfest „Tokkata 
und Fuge“ für Klavier und Orchester: beides Zeug= 
nisse für einen Neoklassizismus internationaler Prä= 
gung mit deutlichen Spuren französischen Einflusses. 
Als die Sektion dann unter politischen Druck geriet, 
hörte die Mitarbeit im Konzert der Mächte der zeit= 
genössischen Musik auf, obwohl niemals der Austritt 
aus der IGNM vollzogen wurde — eine Tatsache, die 
erste neue Kontakte im letzten Jahr erleichterte. 


Unter den Kompositionen Malawskis sind zu nennen: 
Sinfonien (1938—44, 1956); die Sinfonietta (1936); der 
„Goralen-Triptychon“ (1950); eine „Populäre Suite” 
(1952); ein Klaviertrio (1953); die Ballett-Pantomime 
„Wierchy“ (1950) mit Text von Jan Mazur; Lieder; 
Kantaten — aber keine politischen. Im heutigen Mus 
sikleben Polens gilt Artur Malawski als einer der 
größten Komponisten des Landes — wenn nicht sogar 
als der größte —, nicht zuletzt deshalb, weil er für das 
Experiment stets aufgeschlossen war. 

Fred K, Prieberg 


Blick in die Schweiz 


Die im Zeichen des zwanzigjährigen Bestehens be= 
sonders reich bedachten Internationalen Musikfest- 
wochen Luzern 1958 sehen zehn Sinfoniekonzerte vor. 
Zum Schweizerischen Festspielorchester, das die Hälfte 
davon bestreitet, und den Berliner Philharmonikern, 
deren Mitwirken schon lange feststeht, gesellt sich an 
den beiden letzten Orchesterabenden als weiterer Gast 
das Philharmonia Orchestra of England, geleitet von 
William Steinberg und Otto Klemperer. 
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Die beiden großen Zürcher Bühnen haben an Silvester 
1957 mit Novitäten aufgewartet. Das Zürcher Stadt= 
theater brachte die Uraufführung der Neufassung der 
Operette von Oscar und Erwin Straus „Die Perle der 
Cleopatra“, das Zürcher Schauspielhaus die Urauf= 
führung der musikalischen Komödie „Die Pariserin” 
(nach Henri Becque, deutsch von N. O. Scarpi, Text 
von Fridolin Tschudi) mit der Musik von Paul Burk= 
hard, der selber dirigierte. 

' Die Oper „Titus Feuerfuchs” von Heinrich Suter= 
meister, deren Uraufführung in Basel Mitte April 
bereits angekündigt worden ist, wird vom Baseler 
Stadttheater als eine der kulturellen Gaben der 
Schweiz’bei der Weltausstellung in Brüssel am 29. Juni 
geboten. 

Im Zyklus „Musica viva” der Zürcher Tonhalle 
brachte Hans Rosbaud neben zwei weiteren schweize= 
rischen Erstaufführungen von Andre Jolivet und Luigi 
Nono das zweite Klavierkonzert (Alfred Baum) von 
Ernst Krenek und die Sinfonie in einem Satz von B. A. 
Zimmermann. Ebenfalls in Schweizer Erstaufführung 
hatte Rosbaud Igor Strawinskys „Agon” hören lassen. 
Das gleiche Werk erklang kurz danach in einem 
Abonnementskonzert in Basel, das der Essener Diri= 
gent Gustav König leitete; er schloß es mit den Paga= 
nini=-Variationen von Boris Blacher, nachdem er zuvor 
mit Ludwig Hölscher zusammen Heinrich Suter= 
meisters Cellokonzert interpretiert hatte. 


Am 13. Dezember 1957 ist, fünfundsiebzigjährig, in 
Lenzburg Musikdirektor Carl Arthur Richter gestor= 
ben. Er stammte aus Leipzig, kam jedoch in jungen 
Jahren in die Schweiz und gab dem Musikleben der 
kleinen, der Kunst sehr aufgeschlossenen aargauischen 
Stadt ein besonderes Gepräge. HEISE: 


Bühne 


Die deutsche Erstaufführung der Oper „Titus Feuer= 
fuchs” von Heinrich Sutermeister plant die Deutsche 
Oper am Rhein in Düsseldorf im Oktober 1958. 

Im März inszenieren der Intendant der Komischen 
Oper Berlin, Walter Felsenstein, und der Ausstat= 
tungsleiter Rudolf Heinrich die italienische Erstauf= 
führung von Janäleks Oper „Das schlaue Füchslein” 
an der Mailänder Scala. 

Bei den Salzburger Festspielen 1959 soll die neue 
Oper von Heimo Erbse „Julietta” aufgeführt werden. 
Den Text hierzu hat der Komponist selbst nach Hein= 
rich von Kleists „Marquise von ©.” verfaßt. 

An der Deutschen Oper am Rhein wird die Neufas= 
sung der Oper „Karl V.“ von Ernst Krenek im Mai 
zum ersten Male aufgeführt werden. 


Die Uraufführung des jüngsten Werkes von Carl 
Orff, die Vertonung von Hölderlins „Oedipus“, findet 
voraussichtlich im Mai 1959 unter Ferdinand Leitner 
und Wieland Wagner an der Württembergischen 
Staatsoper in Stuttgart statt. Seine „Antigonae” ge= 
langt Anfang April in kroatischer Sprache in Rijeka 
unter Boris Papandopulo zur jugoslawischen Erstauf= 
führung. „Lamenti”, der Titel eines Triptychons, das 
Carl Orff aus drei Werken Monteverdis („Klage der 
Ariadne“, „Orpheus“ und „Tanz der Spröden“) zu= 
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sammenstellte, wird bei den diesjährigen Schwetzinger 
Festspielen unter der musikalischen Leitung von 
Ferdinand Leitner erstmalig szenisch aufgeführt. Paul 
Hager führt Regie. 

Die Programmleitung des Holland Festivals plant 
während des Festivals einige Aufführungen der Oper 
„Von heute auf morgen“ von Arnold Schönberg mit 
Helga Pilarczyk in der Rolle der „Frau“. 

36 Jahre nach seiner Uraufführung wurde nun im 
Capitol-Theater in Toulouse zum ersten Male Honeg= 
gers biblisches Drama „König David“ in der Original- 
fassung aufgeführt. Orchester und Chor des Theaters, 
verstärkt durch örtliche Chorverbände, musizierten 
unter Louis Auriacombe. Regie führte Maurice Sarra= 
zin, die Bühnenbilder schuf Maurice Melat. 


Zum 30. Todestag von LeoS Janälek wird die Würt= 
tembergische Staatsoper Stuttgart die Oper „Das 
Schicksal” in der deutschen Fassung von Kurt Honolka 
geben. Das Werk, kurz vor „Jenufa” entstanden, ist 
bisher auch noch nicht in seiner Heimat gespielt 
worden. 

Die diesjährigen Sommerfestspiele in Aix=en-Provence 
warten mit einer Überraschung auf: Mozarts „Zauber= 
flöte“ gelangt in einer Fassung zur Aufführung, bei 
der die gesprochenen Partien durch Kommentare 
ersetzt sind, die Jean Giono verfaßte. 

Zum ersten Male nach dem Kriege gastierte ein deut= 
sches Ballett mit deutschen Kompositionen in Rom. 
Im Teatro delle Vittorie tanzte das „Berliner Ballett“ 
„Hamlet“ (Musik von Boris Blacher) und „Signale“ 
(Giselher Klebe). 

Unter dem Titel „Die Gaukler” brachte das Städtische 
Theater Mainz die deutsche Erstaufführung des Bal= 
letts „The incredible flutist” von Walter Piston; 
Solisten waren Lothar Höfgen und Sonja Köller. Die 
musikalische Leitung hatte Hans Hilsdorf. 


Sein in Deutschland bereits bekanntes Schauspiel 
„Alkestiade” hat Thornton Wilder in ein Opern= 
libretto umgewandelt, das von Louise Talma, einer 
Schülerin Nadja Boulangers, in Musik gesetzt wird. 
Die Uraufführung ist für dieses Jahr vorgesehen. 


Berufungen und Ehrungen 


Vom österreichischen Unterrichtsminister Dr. Drim= 
mel wurde als Nachfolger des kürzlich verstorbenen 
Ernst Marbö der Sektionsrat Dr. Karl Härt! zum Lei= 
I der österreichischen Bundestheaterverwaltung be= 
rufen. 


Zum neuen Chef der norwegischen Oper in Oslo 
wurde die fast 63jährige norwegische Opernsängerin 
Kirsten Flagstad ernannt. Kirsten Flagstad ist vor 
allem als Wagner=Interpretin an den berühmtesten 
Opernhäusern der Welt, in Wien, Prag, Paris, New 
York und Covent Garden, hervorgetreten. Bis zur 
Beendigung ihrer Bühnenkarriere sang sie 1935 bis 
1941 an der Metropolitan Opera in New York. Bis 
Ende 1959 rechnet man in Oslo mit der Fertigstellung 
des neuen Opernhauses. Für das erste Jahr hat die 
norwegische Regierung 900 000 Kronen (540 000 DM) 
bereitgestellt. 


Dr. Herbert Decker, bisher Intendant in Bielefeld, 
wird zu Beginn der Spielzeit 1958/59 Generalintendant 
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der Vereinigten Städtischen Bühnen Krefeld/Mönchen= 
Gladbach werden. 

Die Deutsche Oper am Rhein hat dem italienischen 
Dirigenten Alberto Erede die bisher unbesetzte Stelle 
eines musikalischen Oberleiters der Theatergemein- 
schaft Düsseldorf—Duisburg angetragen. Erede, früher 
an der Mailänder Scala tätig, gehört der Deutschen 
Oper am Rhein seit ihrer Gründung als einer ihrer 
Hauptdirigenten an, 

Zum musikalischen Oberleiter des Stadttheaters Re- 
gensburg wählte der Stadtrat von Regensburg den 
bisherigen Koblenzer Generalmusikdirektor Otto 
‘Winkler, der damit Nachfolger des seitherigen Opern= 
direktors Alexander Paulmüller wird. 


Der ungarische Dirigent und Komponist Bela Hollai, 
der seit einem Jahr das Göttinger Symphonieorchester 
leitet, hat seinen Vertrag für zwei Jahre verlängert. 


Der schweizerische Dirigent Jean Meylan erhielt vom 
Harriet Cohen Music Awards Council in London die 
Arnold-Bax=-Medaille 1958 in Anerkennung seiner 
hervorragenden Leistungen auf dem Gebiete der Mus 
sik des 20. Jahrhunderts. 


Rolf Liebermann wurde der Musikpreis der Philhar- 
monischen Gesellschaft in Bremen verliehen. 


Die Königlich-Schwedische Musikakademie in Stock= 
holm hat Carl Orff zum Ehrenmitglied ernannt. 


Die belgische Universität Loewen hat Prof.Dr. Karl G. 
Fellerer, Ordinarius für Musikwissenschaft und Dekan 
der philosophischen Fakultät der Universität Köln, die 
Würde eines Ehrendoktors verliehen. 


Konzert 


Paul Hindemith wird die Aufführung seiner Claudel- 
Kantate „Gesang an die Hoffnung“ auf Einladung des 
Sängerbundes Nordwestdeutschland e. V. bei dem 
dritten nordwestdeutschen Chorfest in Bremen selbst 
leiten. Als Termin wird ein Tag Ende Mai 1958 an= 
gegeben. Unter Klaus Pringsheim gelangte das Chor= 
werk am 1. Februar in Tokio zur japanischen Erstauf= 
führung. 


Auf Anregung von Wolfgang Fortner sind in Freiburg 
nun auch Musica=viva=Konzerte eingerichtet worden. 
Das erste Konzert mit Werken von Milhaud, Webern, 
Berio, Hindemith und Strawinsky dirigierte Ernest 
Bour. Für Februar war ein Konzert des Bläserquintetts 
des Südwestfunks vorgesehen; das dritte Konzert im 
Mai wird Hans Rosbaud leiten. Dem Kuratorium der 
Musica=viva=Konzerte, die in Verbindung .mit dem 
Südwestfunk Baden-Baden durchgeführt werden, ge= 
hören die Professoren Gurlitt und Clemens Bauer von 
der Universität Freiburg, Scheck, Fortner und Hart= 
mann von der Musikhochschule Freiburg, der Frei= 
burger Generalmusikdirektor Hans Gierster sowie 
Oberregierungsrat Dr. Scherenberg vom Regierungs= 
präsidium Südbaden an. 


Ernst Krenek, der in Los Angeles sein Cello-Capriccio 
dirigierte, leitet Anfang März in New York die Urauf= 
führung seines neuesten Werkes „Sestina” für Sopran 
und. Kammerorchester. Die deutsche Erstaufführung 
findet im Rahmen der diesjährigen Berliner Fest= 
wochen statt, wahrscheinlich gleichfalls unter Leitung 
des Komponisten, den ein Lehrauftrag des Kranich= 


steiner Musikinstituts anläßlich der Internationalen 
Ferienkurse für Neue Musik im Herbst dieses Jahres 
nach Europa führt, 


Am 20. Februar 1958 fand die Uraufführung der 
„5. Sinfonie“ von Egon Wellesz in Düsseldorf statt. 
Das Werk gelangte in einem Konzert des Städtischen 
Orchesters Düsseldorf unter der Leitung von Pro-= 
fessor Eugen Szenkar zur Aufführung. 


Hans Rosbaud dirigierte am 25. Februar die Urauf- 
führung der Aeneas-Silvius-Symphonie von Conrad 
Beck in der Tonhalle in Zürich. Das Konzert wurde 
von Radio Beromünster übertragen. 


Auf dem Programm der „Zeitgenössischen Kammer= 
musik”, die die Arbeitsgemeinschaft kultureller Orga= 
nisationen Düsseldorf veranstaltete, standen Diverti= 
mento op. 38 für vier Holzbläser von Blacher, die 
„Strukturen für zwei Klaviere” von Boulez, „Zeit= 
maße” von Stockhausen und Bartöks Sonate für zwei 
Klaviere und Schlagzeug. An der Gestaltung des 
Abends beteiligten sich die Bläser--Kammermusik=Ver- 
einigung des WDR, Köln, ferner Karlheinz Stock-= 
hausen, Alfons und Aloys Kontarsky (Klavier), Chri= 
stoph Caskel und Heinz König (Schlagzeug). 


Paul Hindemith wird von März bis Mai im Ausland 
mehrere Konzerte mit eigenen Werken dirigieren, so 
in Turin (Konzert für Orchester, „Custos quid de 
nocte”), Rom (Sinfonie in Es, Violinkonzert), Mai= 
land, Wien (Uraufführung des neuen Oktetts), Bern 
(Violinkonzert). ; 


Hermann Reutters Oratorium „Der große Kalender” 
wurde in Wien unter dem Dirigenten Miltiades Cari= 
dis erfolgreich aufgeführt. 


Carla Henius, Sopran, und Hermann Reutter, Klavier, 
interpretierten bei einem Konzertabend in Gelsen= 
kirchen Werke von Honegger (Drei Psalmen), Pepping 
(Aus dem Paul-Gerhardt-Liederbuch), Hindemith (Drei 
Motetten nach Texten der Heiligen Schrift), Milhaud 
(aus den „Poemes Juifs”) und Dallapiccola (Quattro 
Liriche di Antonio Machado). „Die Jahreszeiten” und 
die konzertante Uraufführung der Komposition der 
„Sechs späten Gedichte der Ricarda Huch” von Her= 
mann Reutter beschlossen das anspruchsvolle Pro= 
gramm. 


Das Münchener Kammerorchester unter Leitung sei= 
nes ständigen Dirigenten Hans Stadlmair befindet 
sich zur Zeit auf einer sechswöchigen Auslandstournee 
durch Belgien, Holland, Frankreich, Finnland und 
Norwegen. 


In einem Konzert der Meininger Musica viva wurden 
von Ursula Brömme, Gesang, Erika und Herbert 
Moritz, Violine und Violoncello, sowie Werner Kau= 
pert, Klavier, das Duo für Violine und Violoncello 
von Kodäly, Lieder von Fred Lohse, Klavierstücke von 
Degen, Martinu und Schroeder und drei Nocturnes für 
Klaviertrio von Bloch interpretiert. 


Rundfunk 


Igor Strawinsky arbeitet zur Zeit im Auftrag des 
Rundfunks an einem Oratorium „Klage des Prophe= 
ten Jeremias”, das auf der Venediger Biennale im 
September 1958 durch Chor und Orchester des Rund= 
funks und unter Leitung des Komponisten zur Urauf= 
führung kommen soll. 


Wulf-Fidel 


Das bewährte und gern ge= 
spielte Instrument. 4 Stimm= 
lagen: Sopran g-g”’ DM 130,-; 
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Baß DM 115,-. 


Wulf-Schulfidel 


Für die Schule und jegliches Gemeinschafts= 
musizieren stellen wir mit dieser Fidel ein 
preisgünstiges Instrument zur Verfügung. 
4 Stimmlagen — Stimmung wie bei der Wulf= 
Fidel. Sopran, Alt jeDM79,-; Tenor DM 95,-; 


Wulf-Quinton 


Neben unseren Instrumenten 
in Quart=Terz=Stimmung 
steht hiermit eine Fidel in 
Quintstimmung bereit. Zwei 
Stimmlagen: Diskant c-c’” 
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Werner Egks komische Oper „Der Revisor”, die zur 
Eröffnung der Schwetzinger Festspiele 1957 urauf= 
geführt worden war, wurde in der Schwetzinger Wie= 
dergabe in das Programm des Japanischen Rundfunks 
Tokio aufgenommen. 

Der Süddeutsche Rundfunk hat für den 31. März die 
Ursendung von Ernst Kreneks „Lamentatio” vor= 
gesehen. Eine konzertmäßige Aufführung des Werkes 
plant Kassel für den 4. Oktober. 
Carl Orffs „Nänie und Dithyrambe” wurde unter der 
Leitung von Rudolf Albert bei einem Radiokonzert 
der RAI in Turin in italienischer Sprache erstauf= 
geführt. 

Gespielt vom Brüsseler Radio-Sinfonie-Orchester un= 
ter dem belgischen Dirigenten Daniel Sternefeld kam 
im Brüsseler Rundfunk am 24. Januar die Alagoana= 
Suite von Bernd Aloys Zimmermann zur Aufführung. 


Für Radiodiffusion frangaise Paris spielte Franzpeter 
Goebels vier Programme alter und neuer Cembalo- 
musik und romantischer und neuer Klaviermusik 
(u. a. Stockhausen, Jelinek, Heiß). Die Frühwerke 
Op. 3, 9, 10, 16, 22 von Matthias Hauer interpretierte 
er im Studio Basel, 


Im Westdeutschen Rundfunk gelangte das Konzert 
für zwei Klaviere von Jürg Baur zur Aufführung. 


Der Konzertpianist Hans Priegnitz spielte für Studio 
Zürich Ludus tonalis von Paul Hindemith. Das Kon- 
zert wurde am 14. Februar gesendet. 


Musikerziehung 


Die bisherige Akademie für Musik und Theater in 
Hannover ist Musikhochschule geworden. 


Die alljährlichen Hochschulvorträge der „Augsburger 
Akademie” stehen in diesem Jahr unter dem Protek= 
torat der Präsidenten der Staatlichen Hochschule für 
Musik und der Akademie der Bildenden Künste Mün-= 
chen. Zu Vorträgen wurden eingeladen Prof. Dr. Emil 
Preetorius, Prof. Dr. Erich Valentin und Prof. Harald 
Genzmer. 

Innerhalb der Veranstaltungen der Staatlichen Hoch= 
schule für Musik in Köln interpretierten Jeanne Heri= 
card, Sopran, und Hans Alexander Kaul, Klavier, 
Musik des 20. Jahrhunderts (Ballif, Berio, Amy, 
Schönberg, Stockhausen, Webern, Strawinsky, Mil= 
haud, Honegger, Ravel), 

Professor Paul Lohmann, der Leiter der Gesangsklasse 
an der Frankfurter Musikhochschule, ist eingeladen 
worden, im Mai und Juni 1958 innerhalb der inter= 
nationalen Festspiele in Bergen einen Sängerkursus 
abzuhalten. 

Die erste Fernsehübertragung der Jugendoper „Die 
Wunderuhr” von Eberhard Werdin in der flämischen 
Übersetzung von Anton van Wilderode brachten in 
einer Gemeinschaftssendung das belgische und hollän- 
dische Fernsehprogramm. 

Ab ı. April wird die Ausbildung für Musikerzieher 
an Realschulen zusammen mit derjenigen für Musik= 
erzieher an höheren Schulen wieder in den Studien= 
plan der Nordwestdeutschen Musik-Akademie in Det- 
mold aufgenommen. Das bisher selbständige Institut 
für Schul= und Volksmusik, das seither Musikerzieher 
für Realschulen in Detmold ausgebildet hat, wird auf= 
gelöst, da seine Aufgaben von der Schulmusikabtei= 
lung der Nordwestdeutschen Musik-Akademie über= 
nommen werden. 

Das Studio Kerpen und die Rheinische Landes=Blin= 
denbildungsanstalt Düren luden zur Uraufführung 
der Märchenoper „Ein Spielmann und ein Astronom“ 
von Erwin Kuckertz, die eigens für Schüler der Rheis 
N Landes-Blindenbildungsanstalt geschrieben 
wurde. 


Im Fernsehen des Bayerischen Rundfunks musizierte 
eine Spielgruppe unter Leitung von Gunild Keetman 
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am 27. Januar den ersten Teil der Sendung „Kinder 
musizieren“ (Orff-Schulwerk). Der zweite Teil der 
Sendung wird am 13. März ausgestrahlt. 

Die Mezzosopranistin Ursula Gust, ausgebildet an der 
Hochschule für Musik in Hannover bei Professor 
W. Dürr, wurde ab kommender Spielzeit für drei 
Jahre an die Städtische Oper in Berlin verpflichtet. 


Verschiedenes 


Die Kongreßbibliothek in Washington, USA, hat ein 
Forschungsprojekt zur Erforschung der Haltbarkeit 
und Behandlung von Schallplatten und Tonbändern 
angeregt, das von der Rockefellerstiftung getragen 
wird. Die Experimente werden im Laufe des Jahres 
1959 abgeschlossen. 

Vom 5. bis 23. März veranstaltet der Deutsche Musi= 
kalien=Wirtschaftsverband e.V. in Zusammenarbeit 
mit dem Deutschen Musikverleger-Verband e.V., 
Bonn, zur Ausbildung fachkundigen Nachwuchses 
einen Lehrgang auf Burg Steineck. 

Einen Exklusiv-Vertrag zur Auswertung russischer 
Tonbandaufnahmen für die Schallplattenproduktion 
hat die Teldec („Telefunken=Decca“=Schallplatten= 
gesellschaft) inHamburg mit dem sowjetischen Außen= 
handelsinstitut in Moskau abgeschlossen. 


„Musica=Schallplatte” heißt eine neue Zweimonats= 
schrift des Bärenreiter-Verlages, Kassel. Sie wird her= 
ausgegeben von Günter Haußwala. 

Anläßlich seines Staatsbesuches im Vatikan übergab 
Bundespräsident Prof. Heuss Papst Pius XII. ein zwei= 
manualiges Sperrhake=-Cembalo als persönliches Ge= 
schenk. 


Jubilare 


Am 7. März feiert der Oberspielleiter des Mann= 
heimer Nationaltheaters, Dr. Joachim Klaiber, seinen 
50. Geburtstag. Als Regisseur tritt er vor allem er= 
folgreich für das zeitgenössische Bühnenschaffen ein. 


Der spanische Violinvirtuose, Dirigent und Kom= 
ponist Juan Manen wird am 14. März 75 Jahre alt. 
Konzertreisen führten ihn durch Europa und Amerika, 
wo er auch berühmte Orchester dirigierte. 

Dr. Walter Leib, Heidelberg, dessen Schriften zur 
Musiktheorie sowie Orgel= und Glockenkunde in wei= 
ten Kreisen Beachtung finden, feiert am ı5. März 
seinen 65. Geburtstag. 

Am 18. März wird Otto Jochum, der Komponist zahl= 
ee geistlicher und weltlicher Chorwerke, 60 Jahre 
alt. 

Professor Joseph Matthias Hauer wird am 19. März 
75 Jahre alt. In Wiener=-Neustadt geboren, wurde er 
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zunächst Lehrer, wandte sich aber schon frühzeitig 
dem musikalischen Schaffen zu. Er ist der theoretische 
Begründer der Zwölftonmusik. Die „Kombinations= 
fälle“ der zwölf temperierten Töne ordnete er in 
„Tropen“. Seine theoretischen Schriften, hinter denen 
sein kompositorisches Schaffen an Bedeutung zurück-= 
tritt, fanden vor allem in den zwanziger Jahren große 
Beachtung, 


In Köln begeht Professor Dr. Karl Hasse am 20. März 
seinen 75. Geburtstag. Der Jubilar gehört zu den viel= 
seitigsten Musikerpersönlichkeiten unserer Zeit. Als 
einer der letzten Regerschüler bewahrt er das Erbe 
‚des großen Lehrers, das in seinen Kompositionen 
einen fruchtbaren Niederschlag findet. Aber auch mit 
seinen Schriften, vor allem über Bach und Reger, lie= 
ferte er wertvolle Beiträge zur Musikforschung. 

75 Jahre alt wird am 27. März der Frankfurter Roma= 
nist und Musikwissenschaftler Professor Dr. Friedrich 
Gennrich, dessen Forschungen zur Geschichte des 
mittelalterlichen Liedes, insbesondere der Troubadour= 
und Trouveremusik, grundlegend und richtungwei= 
send für die Musikwissenschaft geworden sind. 


Festspiel-Hinweise 


Brüsseler Weltfestspiele 1958 


Belgien wird während der Brüsseler Weltausstellung, 
die am 17. April eröffnet wird, auch Schauplatz von 
„Weltfestspielen 1958“ sein. 


Die Philharmoniker der Stadt Bochum werden am 
19. April im Brüsseler Palais der Schönen Künste den 
musikalischen Reigen der Festspiel-Veranstaltungen 
einleiten. Am gleichen Ort gastieren Ende April Orche= 
ster und Chor der Aachener Oper unter Wolfgang 
Sawallisch, Mitte Juni die Berliner Philharmoniker 
unter Herbert von Karajan und später das Stuttgarter 
Kammerorchester unter Karl Münchinger. In den mu= 
sikalischen Rahmen schalten sich ferner ein: das Na= 
tionale Belgische Orchester, das Londoner Symphonie= 
orchester, das Madrider Nationalorchester, Chöre und 
Orchester der Warschauer Philharmonischen Gesell= 
schaft, die Bukarester Philharmoniker, der sowjetische 
Swetschnikow-Chor, die philharmonischen Orchester 
von Moskau und Prag sowie namhafte Solisten, wie 
Oistrach und Menuhin. Mit den Dresdener Philhar= 
monikern wird noch verhandelt. 


Mitte Juni sollen Bayreuther Kräfte im Brüsseler 
Opernhaus, dem „Theätre de la Monnaie”, gastieren. 
Die Wiener Oper bringt im gleichen Haus „Figaros 
Hochzeit“ unter der Stabführung von Karajans und 
„Salome“ unter Karl Böhm. Mit „Titus Feuerfuchs” 
von Heinrich Sutermeister tritt das Stadttheater Basel 
am 29. Juni in Brüssel auf. Zu den übrigen Opern- 
truppen gehört die Oper von Zagreb. England, die 
Sowjetunion und Spanien bestreiten die Ballett= 
aufführungen. Von London kommt das Sadler’s Wells 
Ballet mit Margot Fonteyn, von Moskau das Ballett 
des Bolschoi-Theaters und das Moisejew=Ensemble 
und von Madrid das „Antonio“=Ballett. Tanz= und 
Gesangsgruppen aus der Sowjetunion, Bulgarien, Ru= 
mänien, Ungarn und Polen treten auf, neben ihnen 
das „Große Chinesische Ensemble” und Gruppen aus 


Prrastıe 


N SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


Frankreich, Spanien, Israel, Schottland und der bel- 
gischen Kongokolonie. Clown Popow übernimmt die 
Starrolle bei einem längeren Gastspiel des Moskauer 


Zirkus, mit dem als einziger ein Zirkus aus China 
wetteifern wird, 


Neben Brüssel soll Antwerpen eines der Zentren der 
„Weltfestspiele“ sein, Der Kurort Spa bei Lüttich ist 
vom 12. bis zum 31. Juli Schauplatz eines besonderen 
Violinfestivals mit Solisten wie Isaac Stern und Lola 
Bobesco unter Mitwirkung internationaler Orchester. 


Auf dem künstlerischen Programm für die „Nationalen 
Tage” der deutschen Bundesrepublik vom 16. bis zum 
18. Juni auf dem Gelände der Weltausstellung stehen 
bisher die Berliner Philharmoniker unter Karajan. 
Unter den Solisten wird Dietrich Fischer-Dieskau ge= 
nannt. Die Verpflichtung anderer Spitzenkräfte zu 
diesen nationalen Tagen, zu denen neben dem bel- 
gischen König auch Bundespräsident Heuss erwartet 
wird, ist zur Zeit noch ein Finanzproblem. 


Tage zeitgenössischer Musik in Stuttgart 1958 


Der Süddeutsche Rundfunk veranstaltet vom 21. bis 
23. März in der Villa Berg „Tage zeitgenössischer 
Musik“, die mehrere Ur- und Erstaufführungen 
bringen. Uraufgeführt werden: Fünf Orchesterstücke 
aus „Magog“ von H. U. Engelmann, „Sinfonisches 
Spiel II“ von H. Degen, Orchesterzwischenspiele und 
Ekloge der Mutter aus „Bluthochzeit”, Konzertfassung, 
von W. Fortner (21. 3.); Quartett Nr. 2 von P. Groß, 
„folie et sens”, 6 Strukturen für Klavier, Violine und 
Violoncello von H. Otte, „Das Feuer — das freimacht“ 
für Solotenor, gemischten Chor und Instrumente von 
E. Karkoschka (22. 3.). Mitwirkende sind: Chor und 
Sinfonieorchester des Süddeutschen Rundfunks, das 
Roman-Schimmer-Trio, Margarethe Bence (Alt), Ilse 
von Alpenheim und Yvonne Loriod (Klavier), Elfriede 
Trötschel (Sopran), Franz Fehringer und Richard Holm 
(Tenor), Otto von Rohr (Baß), Anton Nowakowski 
(Orgel). Über „Die Rolle der Folklore in der Neuen 
Musik“ spricht Hans Heinz Stuckenschmidt (22. 3.). 
Die künstlerische Gesamtleitung hat Hans Müller- 
Kray. 


7. Deutsches Mozartfest in Berlin 


Als Dirigenten des 7. Deutschen Mozartfestes der 
Deutschen Mozart-Gesellschaft, das vom 31. Mai bis 
7. Juni 1958 in Berlin stattfindet, wurden Andre 
Cluytens, Prof. Eugen Jochum und Prof. Dr. Bernhard 
Paumgartner verpflichtet; es spielen die Berliner Phil= 
harmoniker. Den Chor der Hedwigskathedrale diri= 
giert Dr. Forster. 


Die 3. „Gesamtdeutsche Tagung der Deutschen 
Sängerschaft (Weimarer CC)” 


Diese Sängertagung fand vom 23. bis 26. Januar 
1958 in Berlin statt unter dem Leitwort „Deutschland, 
unteilbar und frei!“ Es sprachen u. a. Bundesminister 
für Gesamtdeutsche Fragen Ernst Lemmer, Bürger= 
meister Franz Amrehn (Berlin), die Berliner Profes= 
soren Dr. Hans Köhler (Freie Universität) und Dr. 
Hans Reif (Hochschule für Politik), Regierungsrat Dr. 
Karl-Theodor Kühn (Musikerziehung in Ost und 
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West) sowie die Bundestagsabgeordneten Dr. Erich 
Mende und Regierungspräsident a. D. Walther Kühn, 
Vorsitzer der DS. Tagungsleiter war Dr. Herbert 
Bratke (Köln). Die Chorfeierstunde leitete Oberregie= 
rungsrat Dipl.-Ing. Carl-Ludwig Susen. Zur Urauf- 
führung gelangte eine Intrada für elf Bläser über 
„Aus tiefer Not schrei ich zu dir” von Hans Joachim 
Barth, Berlin. 


Heilbronner Kirchenmusiktage 1958 


Es kommen die h-Moll-Messe von Bach (g. März), 
Orgelwerke von Bach, Pepping und David (19. 3.), 
Werke für Tenorsolo und Orgel (30. 3.) und die Mat= 
thäuspassion von Bach (4. 4.) zur Aufführung. — Die 
Gesamtleitung der Kirchenmusiktage hat KMD Prof. 
Fritz Werner. Die Ausführenden sind: Der „Heinrich= 
Schütz-Chor Heilbronn“, das „Schwäbische Sym= 
phonieorchester Reutlingen“, das „Südwestdeutsche 
Kammerorchester Pforzheim”, Elisabeth Fellner und 
Lilo Rebmann (Sopran), Sibylla Plate und Annelotte 
Sieber (Alt), Werner Hohmann und Helmut Krebs 
(Tenor), Willi Blaicher, Franz Kelch und Friedrich 
Taubenberger (Baß), sowie Eva Hölderlin (Orgel- 
Be und Orgelsolo) und Fritz Werner (Orgel= 
solo). 


Weidener Musiktage 1958 


In der Zeit vom 23. bis 25. März finden die „Weidener 
Musiktage“ statt, die das Schaffen Regers in seiner 
oberpfälzischen Heimat lebendig erhalten und ihm 
jeweils einen zeitgenössischen, ihm wesensverwandten 
Komponisten zur Seite stellen wollen. In diesem Sinne 
bestreitet 1958 Hermann Unger neben seinem Lehrer 
Reger die Werkfolge. Ausführende sind neben solisti= 
schen Kräften das Fränkische Landesorchester Nürn= 
berg, das Dresdener Streichquartett sowie der Chor 
und das Streichorchester der Städtischen Musikschule 
Weiden. Über das Thema „Max Reger als Mensch“ 
spricht Dr. Karl Foesel. 


Augsburger Mozart-Sommer 1958 


Die Veranstaltungen finden vom 21. Juni bis 23. August 
1958 im Fronhof statt. Für die Konzerte wurden Kam= 
mermusik=Vereinigungen von internationalem Rang 


gewonnen: das Convivium musicum München 
(21. Juni), das Orchestra Stabile dell’Angelicum Mais 
land (2. Juli), das Stuttgarter Kammerorchester (9. Juli), 
die Camerata accademica Salzburg (31. Juli), das Süd= 
deutsche Kammerorchester (13. August) und das Or= 
chestre de Chambre de Lausanne (23. August). Die 
Serenade der Camerata accademica Salzburg wird vom 
Bayerischen Rundfunk übertragen. 


Bachfest 1958 in Stuttgart 


Das gesamtdeutsche Bachfest 1958 wird vom 26. Juni 
bis zum ı. Juli in Stuttgart veranstaltet und umfaßt 
Aufführungen zahlreicher Werke geistlicher und welt= 
licher Musik des Thomaskantors (h-Moll-Messe, meh= 
rere Motetten und Kantaten, die gesamten „Klavier= 
übungen“ und andere kammermusikalische Werke). 
An Werken der neueren Musik sind die „Psalmen= 
symphonie“ von Strawinsky und Kompositionen von 
Reger, Marx, Distler und Bornefeld sowie die Erst= 
aufführung der Fünften Symphonie von J. N. David 
vorgesehen. Die Bachfeste 1959 und 1960 werden 
voraussichtlich in Mühlhausen/Thüringen und in Wien 
stattfinden. 


Augsburger Freilichtbühne am Roten Tor 


Die Spielzeit 1958 der Augsburger Freilichtbühne am 
Roten Tor bringt vom 2o. Juli bis 31. August Opern, 
Schauspiele und Operetten („Fürstin Violetta“ von 
Johann Strauß/Eugen Mürl und „Der Vogelhändler” 
von Carl Zeller). Höhepunkt der Veranstaltungsfolge 
sind auch in diesem Sommer die italienischen Festvor= 
stellungen, in denen vom 3. bis 16. August die Opern 
„Aida“ und „Nabucco“ von Verdi mit prominenten 
Gästen gegeben werden. Die Gesamtleitung hat Gene= 
ralintendant Hans Meißner. Die Aufführung der 
„Aida“ am 3. August wird vom Deutschen und Öster= 
reichischen Fernsehen übertragen. 


Diesem Heft ist unsere Notenbeilage „Aus der Oper ‚Der Re= 

visor‘ von Werner Egk“ beigefügt. Weiterhin liegt ein Prospekt 

des Verlages Anton Böhm & Sohn, Augsburg, der „Johannes= 

Brahms=Festwoche“, Hamburg, ünd der „Tage zeitgenössischer 
Musik“, Stuttgart, bei. 


Bilder Ruine des Frankfurter Opernhauses (Zeichnung von Karin Wellnitz) / Freilicht-Theater in Rom (Ente Turismo 
di Roma) / Leos Janälek / Friedrich Smetana / Anton Dvofäk / Hans Knappertsbusch (Schneider) / Mozart= 
Porträt / Mozarts Totenmaske (Willi Kauer) / Anton Weberns Grab (Herzfeld) / Tomislav Neralic als Falstaff 
(dpa) / Leonora La Fayette / Emmi Leisner t (Willott) / Sir John Barbirolli (Eckelt) / Theo Egel (Loos) / Wolf 


gang Sawallisch / Wolfgang Jacobi (Felicitas) 


Neue Zeitschrift für Musik - Gegründet 1834 von Robert Schumann » Das Musikleben 
Organ der Robert=Schumann=Gesellschaft, Frankfurt a. M. 


Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1955 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent” — Seit 1955 
vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet von Prof, Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung”. 


OFFIZIELLES NACHRICHTENORGAN 
seit 1954 für den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover — seit 1954 des Verbandes der Lehrer 
für Musik an den höheren Schulen Bayerns, Sitz München. 
seit 1956 für den Verband Deutscher Oratorien- und Kammerchöre E. V., Sitz München — seit 1953 des Verbandes der Singschulen, 
Sitz Augsburg 
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MUSIKERZIEHUNG : MUSIKSTUDENT 


Verantwortlich: Prof. Dr. Erich Valentin und Dr. Karl H. Wörner 


WALTER Leis 


Musikalische Akustik — verständlich gemacht 
Genetische Klanglehre 


Der Verfasser des Aufsatzes, Dr. Walter Leib, der in Heidelberg 
wirkende, hochgeschätzte Pädagoge, Orgel- und Glockenfach- 
mann, wird am 15. März 65 Jahre alt. 


Welcher Musikbeflissene denkt nicht mit gemischten 
Gefühlen an das Schulfach „Musikalische Akustik“ 
zurück, dieses Aschenbrödel unter den musikalischen 
Disziplinen: einige physikalische Grundgesetze, aus= 
wendig gelernte Zahlen umrissen das Gebiet, dessen 
eigentliche Bedeutung nach unseren heutigen Erkennt= 
nissen für Musikerziehung und Musikschaffen nicht 
klar werden konnte, da von all diesen Dingen zu 
wenig oder gar keine praktische Vorstellung bestand. 
‘Sie blieben höchstens dem Verstand vorbehalten. Man 
lernte für irgendein Examen das vorgeschriebene 
Pensum auswendig — und bemühte sich, es ebenso 
prompt wieder zu vergessen. 


Was sollte nun eigentlich der Zweck einer „Musika- 
lischen Akustik“ sein? 


Dem Musiker das Material, das er zu bearbeiten hat, 
lebendig werden zu lassen, aus dem Erlebnis der 
Klangwelt die Genesis jeden musikalischen Ge= 
schehens zu erklären und wichtiges Hilfsmittel sein, 
in das Erleben des musikalischen Kunstwerks und 
seiner Interpretation schlechthin vorzustoßen. 


Die vielgestaltigen Erkenntnisse der letzten Jahr= 
zehnte, bislang fast ausschließlich dem Physiker vor= 
behalten, haben uns Hilfsmittel in die Hand gegeben, 
die es ermöglichen, viele Vorgänge in der Natur, die 
früher nur theoretisch erklärbar waren, zum klin= 
genden Erlebnis werden zu lassen. Die Disziplin wird 
dadurch zu einer praktisch-musikalischen Disziplin: 
zur Gehörbildung (Gehörschärfung) einerseits und 
zur musik-ästhetischen Propädeutik anderseits. 


Das rein Physikalisch-Akustische bleibt nach wie vor 
Sache des Physikers. Wir beschränken uns, ungeachtet 
vielleicht des Vorwurfs des physikalischen Dilettantis= 
mus, auf die Hilfe des Tonbands. Alles bleibt im 
Rahmen dessen, was für den Musiker (von dem man 
voraussetzt, daß er gehörbetont erlebt) wirklich klin= 
gendes Erlebnis darstellen kann. 

Optische Eindrücke lassen sich „abschalten“, Schall- 
erscheinungen sind immer gegenwärtig. Und doch hat 
der Mensch in seiner Umwelt insofern eine Auswahl 
getroffen aus der Fülle der Erscheinungen, als er nur 
die für ein Klangerlebnis psychologisch wertvollen 
benützt. 

Maßstab für diese Auswahl sind die menschlichen 
Organe: das Ohr diktiert die Grenzen von Raum und 
Zeit, die menschliche Stimme birgt in sich alle psycho= 
logisch brauchbaren Schallerscheinungen vom Geräusch 
bis zum vollen stationären Klang. Damit sind einer 
Darstellung in unserem Sinne die Grenzen gesetzt. 


Nach dem Wesen der Entstehung eines Schallvorgangs 
aus dem Nichts nach Beginn einer wirkenden Kraft, 
und deshalb, weil sich bei diesem Vorgang aus einem 
(scheinbaren) Chaos eine Ordnung ergibt, sprechen 
wir bei unserer folgenden Darstellung von „gene- 
tischer Klanglehre“. 


I. Raum und Zeit 


Von den drei Größen in dem Grundgesetz, das das 
Verhältnis von Raum und Zeit festlegt, ist für uns die 
eine, nämlich die Fortpflanzungsgeschwindigkeit in 
der Luft, von Bedeutung und stets gleichbleibend. Die 
zweite Größe, die Schwingungszahl, hören wir, die 
dritte, die Wellenlänge, wird an Hand von Größen= 
messungen an Pfeifen z. B. verständlich. Man nimmt 
auf Band von einem Schwebungssummer alle Ton- 
höhengrade von o bis etwa 20 000 Hz auf. Alle Hun- 
derter in der Reihe sind irgendwie gekennzeichnet. 


Das ergibt in erster Linie einen Test der Gehör- 
grenzen jedes einzelnen. In zweiter Linie ergibt sich 
daraus eine innere Zuordnung der Töne zu einer 
Harmonie: bei jedem markierten Punkt singe jemand 
die betreffende Tonhöhe nach und halte sie an, bis 
schließlich, soweit der Stimmbereich und das Pfeifen 
reicht, eine geschlossene und reine „Klangharmonie“ 
zustande kommt, die später als Grundlage für weitere 
Darstellungen dienen kann. 


Weiterhin ergeben sich Erkenntnisse für die Ver= 
engung des Tonraums bei fortgeschrittenem Alter, 
über Hörintensität in verschiedenen Bereichen. 


Welche Unterschiede zwischen einzelnen Tonhöhen 
noch wahrnehmbar und praktisch verwendbar sind, 
kann an einem Beispiel auf Band vorgeführt werden, 
das auf folgende Art konstruiert wurde: 


Es wurden Orgelpfeifen mit einer chromatischen 
Reihe von 12,5 Cents Unterschied auf einer Windlade 
eingestimmt. Der Umfang der Windlade (Orgel- 
manual) reicht etwa für eine übermäßige Quarte. 
Man hört beim Zusammenklingen dieser Pfeifen keine 


- Einzeltöne mehr, sondern nur die Grenztöne, in deren 


Rahmen ein Geräuschband entsteht. Durch Über- 
spielen wird dieses Geräuschband um eine Quarte 
nach oben transponiert, so daß ein Band von Oktaven= 
breite entsteht. Das wird dann noch durch weiteres 
Überspielen um je eine Oktave nach unten und oben 
transponiert. In das „Brausen”, das jetzt entsteht, 
läutet schließlich eine Glocke, von der man dann nur 
den Impuls des Schlagtons hört und die überhängen- 
den Teiltöne. Geräusche dominieren also über Klang= 
gebilde und überdecken sie. Daran anschließend 
lassen sich leicht die Geräusche klassifizieren, indem 


man sie nebeneinander aufgenommen vorstellt: 
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„Weißes Rauschen“, Knall im geschlossenen Raum, 
im Freien, Plätschern und Brausen. Der Frequenz= 
bereich dieser Geräusche ist an Hand der obigen Bei- 
spiele unschwer festzustellen (Gehörübung). 


II. Energie 


Das Erleben des Schalldrucks ist in unserer lärmdurch= 


‚pulsten Zeit fast immer gegenwärtig. Es bleibt das 


Beziehen einer Stellung zu absoluten Werten. Mit 
Hilfe eines Schalldruckmessers kann man einen Klang 
auf Band jeweils mit der angegebenen Stärke (gut 
normierter Apparat vorausgesetzt!) aufnehmen und 
in den einzelnen Stärkegraden markieren. 

Viel wichtiger aber ist für den Musiker, ein „Gespür“ 
für den Begriff „Volumen“ zu erhalten. Auch dafür 
einige Beispiele: Es erklingt eine Pfeife, dann eine 
zweite, gleiche und eine dritte. Zwei gleichzeitig er= 
geben keine wesentliche Schalldruckerhöhung, auch 
drei gleichzeitig nicht, dafür aber „verbreitert“ sich 
der Klang; er wird voller, satter. Diesen Versuch 
kann man besonders mit Geigen oder auch mit der 
menschlichen Stimme zusätzlich machen. (Mit Pfeifen 
ist er gesicherter, da die Tondauer beliebig lange 
genommen werden kann.) Das Ohr muß darauf ge= 
schult werden, Schalldruck und Volumen zu unter= 
scheiden und zu erkennen. 


III. Der Klang an sich 


Die These, daß Klänge ohne erkennbaren Einschwing= 
vorgang kaum voneinander zu unterscheiden sind, 
läßt sich durch eine kurze Tonbandvorführung leicht 
beweisen: Man spiele ein vorher aufgenommenes 
Klavierstück von hinten nach vorn ab. Es wird je 
nach Tonhöhenlage auf Mundharmonika, Hand-= 
harmonika, Harmonium oder Elektronium getippt. Es 
ist lehrreich und eindrucksvoll, diesen Versuch mit 
einer läutenden Glocke zu machen. Man hört dann, 
wenn der Klöppel anschlägt, ein sägendes Geräusch: 
den umgedrehten Einschwingvorgang. (Es kommt da= 
bei auf die Beschaffenheit der Glocke an!) 


Es liegt in der Sache begründet, daß gerade diese so 
für jede musikalisch=künstlerische Wertung wichtig= 
sten Vorgänge mit am schwersten zum hörbaren 
Erlebnis zu bringen sind, da die Einschwingvorgänge 
4—6 msec dauern, während das Ohr erst den Ablauf 
von etwa 50 msec wahrnimmt. Bei allen hier beschrie= 
benen Beispielen ist höchste Konzentration des Mit= 
hörens Voraussetzung. 


Ein Beispiel: Eine Gedacktpfeife (c”) auf Tonkanzel= 
lenlade mit 55 mm WS und niedrigem Aufschnitt, 
also in der Ansprache stark „spuckend“ und präzis 
zeichnend, wird durch Laufzeitverlängerung bei mehr= 
maligem Ansprechen allmählich bis zum C tiefer 
gespielt. Das Ansatzgeräusch zerlegt sich dadurch, so 
daß das Ohr die Phasen der Klangbildung erfassen 
kann. (Bei diesem Versuch darf aber kein Raumklang 
in Erscheinung treten!) 


Ein zweites Beispiel: Auch mit einer kleinen Läute= 
glocke (etwa fis”) gelingt dieser Versuch. Hier ist es 
sogar möglich, die Zusammensetzung des Klangs von 
den höchsten bis zu den tiefsten Teiltönen wahrzu- 
nehmen und festzustellen, wie sie „allmählich“ ein= 
treten. 

Gerade dieses Phänomen gibt dem Musiker viele 
praktische Hinweise für Klangqualität und psycho= 
logische Wirkung. 
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Leichter ist es, den stationären Klang zu veranschau= 
lichen. Ein Klangdiagramm (mit dem Tonfrequenz= 
analysator zerlegt) und gleichzeitiges Erklingen des 
Vollklangs, weiterhin Absiebung der Teiltöne mit 
Oktav- und Terzsieb, Vorführung der Komponenten 
von unten nach oben und von oben nach unten, teil= 
weise, in Auswahl, geben lebendigen Einblick in die 
Welt der Teiltöne und ihre Bedeutung. Es werden am 
besten ein Prinzipal der Orgel, ein Gedacktregister 
und eine Glocke (bei letzterer ist noch die Angabe 
der Schwingungsform jedes Teiltons bedeutungsvoll) 
nebeneinandergestellt, weil in diesen drei Klang= 
erzeugern jeweils andere Komponenten auftreten bzw. 
wegfallen. Hier wird also das Erkennen des aku= 
stischen Vorgangs noch durch das Auge gestützt. Das 
ist wichtig zur Sicherung des Urteils und zur Gewin= 
nung eines festen Standpunkts. 


Auch bei der Darstellung der Formanten kann man 
sich der optischen Stütze bedienen. Da die mensch» 
liche Stimme für derart lang hingezogene Bearbeitung 
wenig geeignet erscheint, wurden aus einer Reihe von 
Pfeifen, besonders zu diesem Zweck mensuriert und 
bearbeitet, charakteristische Vokalklänge heraus= 
gesucht. Es handelte sich um Prinzipalpfeifen mit 
Normalmensur + 4 bis — 4 Halbtöne mit je 1/s und !/a 
bis 1/s Aufschnitthöhe unter verschiedenen Wind= 
drucken zwischen 60 und go mm WS. 


Ein solcher Klang kann zur Bearbeitung ohne weiteres 
bis zu einer Minute stehenbleiben. Er wird nach dem 
Klangbild des Oszillographen photographiert. Ohr 
und Auge stellen nun gemeinsam die Klangänderun= 
gen fest. (In einer Minute läßt sich viel hören und 
sehen und auch erklären. Der Vorzug des Tonbands 
ist es, auch beliebig zu wiederholen.) 


Größere Schwierigkeiten bereitet die Darstellung des 
material= und energiegebundenen Abklingens, da hier 
im Sinn des vorher Gesagten gefilmt und die einzelnen 
zeitlichen Phasen nach Fourier analysiert werden 
müßten. Das ist außerdem nur beim Klavierklang und 
der Läuteglocke möglich, Nach den gehörmäßigen 
Erfahrungen der Klangerkenntnis gibt jedoch gerade 
die Läuteglocke auch ohne verstandesmäßige und 
optische Stütze deutliche Hinweise über die Klang= 
änderung bei Ausfallen einzelner Teiltongruppen 
beim Abklingen, bis schließlich die volumenmäßig 
dominierende Komponente „stehen“ bleibt. 


Die Kombinatorik der Klänge gewinnt in der Neuen 
Musik immer größere Bedeutung. Die Darstellung 
mit Hilfe „akustischer“ Orgelregister ist einseitig und 
unvollkommen, da sie die Vielfalt der Erscheinungen 
nicht erkennen läßt. 


Wenn schon vorher bei den klanganalytischen Bei= 
spielen gezeigt werden konnte, daß z. B. der Grund= 
ton (= 1. Teilton) einer Pfeife oder Glocke bereits 
dann vorhanden ist, wenn die Teiltöne von oben bis 
zum 4. zusammenklingen, so mag ein Klangbeispiel 
in folgendem Aufbau den eigentlichen Reichtum 
erkennen lassen, der mit diesem Phänomen verbun= 
den ist. 


Es werden Pfeifen auf c in der genauen Reihe der 
Teiltöne aufgebaut und „natürlich“ gestimmt bis zum 
12. Teilton. (Der ı1. ist schwer hörbar und kann des= 
halb weggelassen werden. Es wird Wert darauf gelegt, 
alles gehörmäßig zu „erfassen“, keineswegs kon= 
struktiv.) Erklingt diese Reihe von unten nach oben 
(unter Anhalten der Töne), so komplettiert sich der 
Klang zu einer geschlossenen „Mixtur“ einerseits, 


anderseits aber „verbreitert“ sich der Grundton, auf 
den die anderen Komponenten kombinieren. Sein 
Volumen wächst erheblich. Läßt man von unten nach 
oben die einzelnen Teiltöne weg, so bleibt der Grund= 
ton (=1.Teilton) stehen, bis der 10. Teilton los= 
gelassen ist. Er wird aber enger, verliert immer mehr 
an Tragfähigkeit und Volumen. Spielt man diese 
Reihe von oben nach unten, so beginnt bereits der 
Grundton hörbar zu werden, wenn der 10. und ıa. 
Teilton zusammen erklingen, und verbreitert sich in 
demselben Maße, wie er vorher abnahm. Es lassen 
sich durch Auslassung und Auswahl der Teiltöne 
interessante andere Kombinationen darstellen. 


Es sei übrigens bemerkt, daß hier das Tonband stärker 
reagiert als das „unbewaffnete“ Ohr. (Ein routinierter 
Orgelbauer, der stets mit diesen Dingen zu tun hat, 
meinte, als er die Kontrolle der Aufnahme hörte, wir 
hätten sicherlich etwas „nachgeholfen“.) 


IV. Die Ordnung der Klänge 


Zweifellos war dem Musiker des 16. Jahrhunderts das 
Wesen der „Kommastörungen” noch ein Erlebnis, das 
dem modernen Musiker bei unserem ausgeglichen 
temperierten Tonsystem abhanden gekommen ist. Bei 
der umwegreichen Geschichte unseres Tonsystems 
mag es genügen, eine Auswahl herauszugreifen und 
diese festzuhalten. 


Folgende Darstellung ist einfach und lehrreich. Von 
a’ ausgehend, wird in reinen Quinten aufwärts bis 
dis (jeweils mit Oktavenversetzung) und abwärts bis 
es gestimmt. Nun erscheint das pythagoreische 
Komma, das sich jeder als Zahl gemerkt hat, für das 
Ohr hörbar. Dieses pythagoreische System bleibt auf 
einem Orgelmanual stehen. 


Auf einem anderen Manual werden von a’ aufwärts 
zwei reine Quinten und abwärts eine gestimmt. Weiter 
von a’ ab eine reine Terz (4:5). Dieses cis wird mit 
dem des anderen Manuals verglichen. Das syntonische 
Komma wird hörbar. Das zweite Manual wird dann 
weiter nach dem didymischen System gestimmt, das 
neben dem pythagoreischen stehen bleibt. 


Auf einem 3. Manual wird die „moderne“ aus= 
geglichen-temperierte Stimmung aufgebaut und auf 
einem 4. die reine 12-Ton-Skala. Man muß dies ent= 
weder mit einem Schwebungssummer bewerkstelligen 
oder behelfsmäßig mit einer verstellbaren Stimm-= 
gabel, die vorher justiert ist. 

Ein vielleicht in A und dann in B gespieltes kurzes 
Stück, hintereinander auf den verschiedenen Systemen, 
kann den Unterschied und die Qualität der einzelnen 
Stimmungen erläutern. 

Die Erkennung ist eine interessante Aufgabe im Sinn 
einer „aktivierten” Gehörbildung. 


V. Klang und Umwelt 


Der Musiker muß den Raum, in dem er musiziert, und 
seine Eigenschaften abzuschätzen wissen. 


Hier unterstützt wieder das optische Bild das Gehör: 


Raum-Tests verschiedener Art (sofern man sie nicht 
direkt vernehmen kann) werden dargestellt auf Band 
und mit einem Bild zusammen gezeigt. Sie zeigen die 
Nachhallwerte und das Verhalten des Klanges. Durch 
Tiefer-Spielen des Bandes können die Nachhallwerte 
der einzelnen Teiltongruppen „verzerrt“ und deutlich 
gemacht werden. Die Bestätigung des Erkannten gibt 


das Erklingen verschiedener Tonhöhen und Klang= 
schärfen im Raum. Der Musiker lernt dadurch, sein 
Verhalten beim Musizieren bewußt dem Raum anzu- 
passen. Das führt schon hinein in das Wesen der 
Interpretation. 


Auf der Grundlage dieser hier gewonnenen Erkennt- 
nisse führt der Weg weiter in die elektronische Musik 
und ihre Anwendungsmöglichkeiten. Und darüber 
hinaus in die Findung neuer und psychologisch wert- 
voller Schallerscheinungen, über die zu sprechen einer 
eigenen Abhandlung vorbehalten bleiben muß. 


Zur Situation der Musikpflege 


Vom Musikhören sei hier nicht die Rede. Hier geht es 


1. um die Frage, in welchem Maße in Stadt und Land 
musikalische Bedürfnisse vorhanden sind; 


2. soll untersucht werden, in welchem Maße diese 


Bedürfnisse gewertet, also gefördert und gepflegt 
werden; 


3. soll, soweit es in einer kurzen Betrachtung über- 
haupt möglich ist, auf die volkserzieherische und 
soziale Bedeutung hingewiesen werden. 


Untersuchungen in ı9 wahllos herausgegriffenen 
Landgemeinden mit 200 bis 3000 Einwohnern haben 
folgendes Ergebnis gezeitigt: 

Die insgesamt 20 417 Einwohner dieser Landgemein= 
den stellen 


1162 aktive, in Chorvereinigungen organisierte Sänger, 


184 aktive, in Kapellen, Posaunenchören und Instru= 
mentalkreisen organisierte, ebenfalls erwachsene In= 
strumentenspieler. 

Dazu kommen 


21 Volksschullehrer, also Berufspädagogen, die als 
Dirigenten und Organisten nebenberuflich tätig sind, 
und 


16 Nichtlehrer, die Dirigenten- und Organistenämter 
versehen. 


Das sind insgesamt unter 20 147 Einwohnern 1383, 
die sich regelmäßig der Musikpflege in der dörflichen 
Gemeinschaft widmen. 


Somit wird ein Durchschnitt von nahezu sieben Pro= 
zent der Bevölkerung erreicht, die musikalisch tätig 
sind. Nicht enthalten sind diejenigen Kräfte, die bei 
Kirchweih und Erntetanz, Silvester, Fastnacht und 
ähnlichen Anlässen zum Tanz aufspielen. 


Was bedeuten nun diese sieben Prozent? Das wird 
deutlich, wenn Stadtverhältnisse an diesem Durch- 
schnittsergebnis in Landbezirken gemessen werden: 


Eine Großstadt von beispielsweise 600 000 Einwoh- 
nern müßte dementsprechend 4o ooo Erwachsene auf= 
weisen, die regelmäßig in Chören oder Instrumental= 
gruppen mitwirken. In unseren 600 000 Einwohner 
zählenden Großstädten ergeben die aktiven Mit- 
glieder der Kirchenchöre, Gesangvereine und Instru= 
mentalkreise zusammen mit den Berufsmusikern und 
Berufssängern der Opernhäuser und Kulturorchester 
kaum wesentlich mehr als 4000. 

Auf dem Land ist gegenüber größeren Städten also 
eine annähernd zehnfach lebendigere Aufgeschlossen= 
heit und Bereitschaft zu selbsttätiger Musikausübung 
anzutreffen. 
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Wie sieht es nun mit der Auswertung, der Pflege 
dieser auf dem Land so lebendigen Bedürfnisse zu 
selbsttätiger Beteiligung am kulturellen Geschehen 
aus? 

Drei Arten von Institutionen stehen im Mittelpunkt 
des dörflichen Kulturlebens: die Kirche, die Schule, 
die Vereine — und keineswegs an letzter Stelle die 
Gesangvereine, Posaunenchöre und Kapellen. Heute 
noch steht auf dem Lande die durch die Mitglieder 
selbst bestrittene Ausgestaltung, vor allem die musi= 
kalische Selbstbeteiligung, im Vordergrund. 


Wohl war es früher weit und breit die Regel, daß der 
oder die Lehrer in einem Dorf nicht nur in der Schule 
den musikalischen Nachwuchs hegten und pflegten, 
sondern meist die örtlichen Chöre leiteten und außer= 
dem oft ein Organistenamt bekleideten. Die in den 
19 Landgemeinden angestellten Untersuchungen haben 
ergeben, daß es mit der Musikpflege bei den Lehrern 
und also auch bei der Jugend schlecht bestellt ist. Aber 
nicht etwa, weil die Jugend heute nicht mehr musik= 
begeisterungsfähig wäre; vielmehr weil es an der 
vorauszusetzenden Ausbildung und den erforder= 
lichen Anregungen bei den Lehrkräften fehlt. 


Das Ergebnis einer Befragung der in jenen ı9 Land- 
gemeinden hauptamtlich tätigen 59 Volksschullehr= 
kräften gibt darüber Aufschluß: 

10 vorwiegend ältere Lehrkräfte haben während ihrer 
Seminarausbildung musikalische Unterweisungen ge= 
nossen, mit denen sie den örtlichen Bedürfnissen zu 
genügen glauben. Einer unter diesen Kollegen ver= 
wendet allerdings seine musikalischen Fähigkeiten 
ausschließlich innerhalb der Schule, also nicht im 
Dienst eines Vereins oder der Kirche. 


10 weitere Lehrkräfte haben sich privat um Musik= 
unterricht bemüht, davon die Hälfte nicht mehr als 
zwei Jahre lang. 


2 weitere Lehrkräfte verfügen über eine abgeschlos= 
sene musikalische Ausbildung mit Chorleiter- bzw. 
Organistenprüfung. 

Von den insgesamt 59 Lehrkräften erfüllen also 37 
keinerlei Voraussetzungen, die zu einer musikalischen 
Betätigung im Dienste der Dorfgemeinschaft aus= 
reichen. Das sind nahezu zwei Drittel der Lehrer= 
schaft, die von vornherein diesen Ansprüchen der 
Bevölkerung nicht entsprechen. 


Eine Umfrage unter Kollegen an Volks-, Mittel-= und 
Oberschulen in Stadtgemeinden hat ein noch ungün= 
stigeres Bild ergeben. 


Von den 59 Lehrkräften sind also 22 mehr oder 
weniger gründlich musikalisch ausgebildet; 21 davon 
sind außerhalb der Schule als Organist oder Chor= 
leiter tätig. Diesen 21 musikalisch wirksamen Lehr= 
kräften stehen außer 44 Chorleiterstellen noch 27 Or= 
ganistenämter gegenüber, Das sind insgesamt yı 
musikalische Ämter, die versorgt sein wollen. 


Wer füllt nun die Lücke aus, die vorwiegend auf die 
mangelhafte musikalische Ausbildung von 37 unter 
59 Lehrkräften zurückzuführen ist? Nun sind da noch 
16 Nichtpädagogen, darunter 9 Autodidakten, die sich 
alle befähigt und berufen fühlen zu jenen Aufgaben, 
die früher fast ‚ausschließlich von Berufspädagogen 
bewältigt wurden. 


Von den Autodidakten leitet ein Landwirt und Ge- 
legenheitsschneider einen Kirchenchor, ein Fabrik= 
arbeiter einen Bläserchor. Hier spielt ein Gipser, dort 
eine Hausfrau die Orgel. In einem anderen Ort muß 
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von Fall zu Fall (d. i. im vorliegenden Fall durch= 
schnittlih zweimal wöchentlich) ein Organist bei= 
gebracht werden, was sehr viele Umstände und Un- 
regelmäßigkeiten — und Unkosten — verursacht. Ein 
Kaufmann, der beim Militär die Flöte blies, steht nun= 
mehr dem Gesangverein und einem Instrumentalkreis 
vor. Der strebsame Schuh-Macher und Landwirt da=zu 
übertrifft noch seinen berühmten Nürnberger Kol- 
legen an Vielseitigkeit: in fünf Organisten= bzw. 
Chorleiterkursen hat er sich weitergebildet und hat 
nun das Organistenamt und die Kirchendorleitung 
inne. Ein Mechaniker übt als Dirigent des MGV und 
der Blaskapelle des Nachbarortes wahren Dienst am 
Kunden. Ähnlich betätigen sich ein Maschinenschlosser 
und ein kaufmännischer Angestellter, die beide ein= 
mal zwei Semester an einem Konservatorium hinter 
sich gebracht haben. Ein anderer Angestellter betreut 
allein vier Chöre neben einem Organistenamt, wäh= 
rend noch vor wenigen Jahren in jenem. Bezirk ein 
Landwirt so viele Ämter bekleidete. 


Dagegen ist nichts einzuwenden, wenn diese Kräfte, 
gleich, ob Berufspädagogen oder nicht, den ihnen an= 
vertrauten Aufgaben und den wachsenden Ansprüchen 
gerecht werden. Wie oft und wie lange aber werden 
erhebliche Mühen unzähliger Stunden nahezu sinnlos 
vergeudet, Irrwege beschritten, da es an der grund- 
legenden Technik, auch an der Übersicht über die 
betreffende Literatur, an Geschmack, an Vergleichs= 
möglichkeiten, an Vorbildern, an Anregungen und 
gesunder Kritik fehlt! Wie viele gutgemeinte Be= 
mühungen und Opfer werden zur Erfolglosigkeit ver= 
urteilt bleiben. Und weshalb? Weil die weit ins Leben 
eines Volkes hineingreifenden Auswirkungen solcher 
Erziehungsarbeit, wenn sie in die richtigen Wege 
geleitet wird, nicht erkannt, nicht ernst genommen, 
weil die notwendigen Anregungen und Hilfen nicht 
bereitgestellt werden, weil sich anscheinend auch nie= 
mand an maßgebender Stelle dafür verantwortlich 


fühlt. Robert Schellenberg 


Komponist und Pädagoge 
Das Schaffen Wolfgang Jacobis 


In seinen Anmerkungen zu Diderots Gespräch „Ra= 
meaus Neffe“ gibt Goethe eine Charakteristik der 
Musik seiner Zeit. Er beklagt dabei, daß man sich nur 
durch einen „doppelten ariadnischen Faden” aus der 
Geschichte der „neueren Musik heraushelfen“ könne, 
indem man die Musik entweder vom italienischen 
Standpunkt aus als eine „selbständige Kunst” be= 
trachtet oder aber indem man sie, wie es, so sagt er, 
die Franzosen, Deutschen und alle „Nordländer” tun, 
„in Bezug auf Verstand, Empfindung, Leidenschaft“ 
setzt. Eine „Vereinigung beider Eigenschaften“ hält 
Goethe für kaum denkbar, meint aber einschränkend: 
„Doch ist es keine Frage, daß sie sich in den besten 
Arbeiten der besten Meister finde und notwendig fin= 
den müsse.” 


Wir wissen, daß die Erfüllung dieses Ideals, das 
Goethe selbst an Mozart bestätigt fand, die eigentliche 
Größe und Bedeutung jener Atmosphäre ausmacht, die 
wir „klassisch“ zu nennen pflegen. Dabei sollten wir 
uns allerdings, wenn wir diesen Begriff formulieren, 
nicht an historische und geographische Begrenzungen 
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WOLFGANG JACOBI 


halten. „Klassik“ ist vielmehr ein Ordnungsprinzip, 
innerhalb dessen die formalen und inhaltlichen Ele= 
mente, die geistigen und ästhetischen Gesetze, un= 
beschadet der geschichtlichen oder zeitlichen Zus 
gehörigkeit der künstlerischen Aussage, von dem, was 
Grillparzer als das „Maß“ bezeichnet, zur Einheit 
gebunden sind. 


Von einer Klassizität aus solchem Ordnungsbewußt= 
sein heraus darf man auch beim Werk Wolfgang 
Jacobis sprechen. Es ist kein Zufall, daß seine geistige 
Herkunft und seine Anschauung aus dieser Welt ab= 
zuleiten sind und seine unverhohlene Abneigung 
gegen alles Emphatische aus dieser Haltung geboren 
ist. Jacobi ist kein Viel- und kein Schnellschreiber. 
Jedem seiner Werke merkt man die Sorgfalt des Ge= 
staltungsprozesses an, das präzise Verantwortungs= 
gefühl gleichsam gegen jede Note und Pause, die 
selbstkritische Scheu (die ihn gegen andere kritisch 
macht) vor dem Zuviel und Zuwenig. Dieses differen= 
zierte Abwägen verleiht seiner Sprache die Kontur, 


die wie mit dem Silberstift gezeichnete Linienführung, 


der das Unklare ebenso fremd ist wie das Bizarre. 
Sollte man, um im Vergleich Goethes zu bleiben, doch 
einen Ausgangspunkt festzustellen versuchen, dann 
müßte man die formbestimmende Mentalität des 
Italienischen zitieren, dessen Geist und Sprache, dessen 
Farbigkeit und Atmosphäre den in München heimisch 
gewordenen Norddeutschen charakterisieren. Anderer= 
seits ist das Klangliche eines Debussy oder das Ge= 
bändigte eines Reger oder Strawinsky mit in die 
Waagschale zu werfen, Aber darauf kommt es letzt= 
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lich nicht an. Vielmehr ist die aus der Sparsamkeit der 
Mittel 'gestaltende Konzeption, die in allem Jacobis 
Sprache den kammermusikalischen Zug verleiht, das 
eigentlich Kennzeichnende. Von hier aus sind har- 
monisches Gefüge, klangliche Struktur und formale 
Konzentration abzuleiten. Wesentlich aber erscheint 
hierin die Tatsache, daß es sich dabei nicht um ein 
„Entweder=oder” handelt, sondern daß diese Details 
sich ineinanderfügen und eben jene Einheit und Ord- 
nung erwirken, die wir klassisch nennen dürfen. 

Es zeigt sich vollends, daß die dumme Legende vom 
Ende der klassischen Formen wirklich ein Nonsens ist. 
Denn sind nicht die Klaviersonaten, die Sonaten für 
Bratsche, für Saxophon, die Flöten-Sonatine, das 
Flötentrio, das Klaviertrio, gar das Streichquartett, das 
Cembalo-Konzert oder die Kleine Sinfonie kostbare, 
überzeugende Belege dafür, daß in der individuell, 
persönlich geprägten Sprache eines der Gegenwart 
ganz und gar verpflichteten Musikers wie Jacobi jene 
Klassizität durchaus gegeben und möglich ist, von der 
eingangs die Rede war? Ist nicht das durch einige 
exempla belegte Beispiel ein sprechender Beweis, daß 
eine aus geistiger Kontinuität gewachsene Ordnung 
immer überzeitlich ist? Es geht dabei nicht um den 
Stil. Der Stil Jacobis ist erfreulicherweise ohne 
„Schule“, er ist in seiner Sprache klar und sicher ge= 
prägt. Wichtiger erscheint, wie gesagt, die geistige 
Einordnung, die an keine Zeitlichkeit gebunden ist. 


Gerade von dieser Seite aus ist das Vokalwerk Jacobis 
ausschlaggebend. Das nach Worten des 13. Jahrhun- 
derts gestaltete A-cappella-Chorwerk „Lauden“, 
dessen melodisches Fundament ebenfalls dem Jahr= 
hundert der endenden ars antiqua entnommen ist, 
trägt einen gewissermaßen geschichtlichen Ausgangs= 
punkt in unmittelbare Gegenwärtigkeit. Es wird zeit= 
los, allgemeingültig, unhistorisch, nicht anders wie das 
von dramatischer Anschaulichkeit erfüllte „Il Pianto 
della Vergine“, die Marienklage des Jacopone da Todi. 
Von hier aus ist, vom Stofflichen abgesehen, der Weg 
nicht weit zu der Eigenheit der italienischen Gesänge, 
dem zauberhaften „Il Gelsomino tra le labbra“ eines 
Anonymus und Brunis „Rapita Europa“, vollends aber 
zu der „Cantata per Soprano ed orchestra da camera” 
nach Worten von Pietro Michiele und Francesco della 
Valle. Das Eigenartige ist, wie andererseits in den fünf 
„Barockliedern” für Tenor und Orchester nach Gedich= 
ten von Günther, Fleming, Bircken und Schirmer, die 
reizvolle Mischung von szenischer Geste, die ohne 
Historie das geschichtliche Milieu ahnen läßt, und 
absoluter Musik, ja, sagen wir, Musizierlust. 

Denn dies ist das Weitere, das hier zu sagen ist. Ge= 
danke, Form, Klang, Geistigkeit bleiben nicht am 
Selbstzwecklichen hängen. Jacobi versteht mit diesen 
Gestaltungselementen zu spielen, einfach und primi= 
tiv gesagt (diese Bemerkung sei eingefügt, weil man 
sich eigentlich schämt, es eigens betonen zu müssen): 
er versteht Musik zu machen, es spielen, klingen und 
strahlen zu lassen. Seine ganze Instrumentalmusik 
steht unter diesem Zeichen. Denken wir nur an das 
Cembalokonzert, an das spritzige „Capriccio“ für 
Klavier und Orchester, an die musikantischen Studien, 
die er für die Violine, die Blockflöte geschrieben hat, 
an die Cembalo-Sonatine oder an die meisterhaften 
„Niederdeutschen Volkstänze” für Akkordeon-Orche= 
ster, in denen Jacobi, allen brennenden Fragen zu= 
gewandt (Sonate für Electronium, Musik für. vier 
Electronien!), nachgewiesen hat, was man auf diesem 
Instrument zuwege bringen kann, an die Musik für 
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Streichorchester oder die fröhliche Gretry=Suite! Oder 
aber an das Schulstück der „Kleinen Sinfonie“! 


Jacobi, ein unerschrockener Sachwalter der Aufgaben, 
Ziele, Sorgen und Nöte der Privatmusikerzieher, hat 
auch dem Pädagogischen sein Augenmerk zugewandt. 
Seine Schuloper „Die Jobsiade”, ein Frühwerk wie 
sein Chorwerk „Der Menschenmaulwurf”, ist dessen 
Zeugnis. Darüber hinaus aber ist Jacobi, durch seine 
Lehrtätigkeit an der Staatlichen Hochschule für Musik 
in München mit der Jugend, mit der Erziehung und 
ihren Problemen verbunden, unmittelbar als Ver= 
fasser von Lehrwerken in Erscheinung getreten: mit 
Wilhelm Gebhardt und Hans Mersmann gab er eine 
Klavierschule, mit Gebhardt und Helmut Schmidt- 
Garre eine Harmonielehre, allein ein Kontrapunkt- 
Lehrbuch heraus; mit den ihn unentwegt beschäftigen= 
den Fragen nach Wesen und Gesetz der Form befaßt 
er sich im „Lehrbuch der Fuge und des Choral= 
vorspiels“ und einem noch nicht erschienenen Werk 
„Die Sonate“. Die Übersetzung und Revision von 
Casella-Mortaris „La Tecnica dell’Orchestra Contem= 
poreana“” ist seine bisher letzte Arbeit. 


Gerade die sozusagen im Anhang genannten, aber 
keineswegs als „Anhang” zu wertenden Arbeiten be= 
stätigen das, was über den Wesensursprung seines 
künstlerischen Schaffens gesagt ist. Sie sind der 
authentische Beweis für das, was als Merkmal der 
Musik Jakobis gekennzeichnet wurde: die Ordnung. 
ev 


Ein Schuloratorium von Bresgen 


Schon seit Jahren pflegen die Schüler der Benediktiner- 
abtei Ettal nahe Oberammergau — sie kann auf eine 
630jährige Geschichte zurückblicken — bei festlichen 
Anlässen nach alter Überlieferung barocke Schul= 
dramen, Jugendopern oder Schauspiele, zumeist reli- 
giösen Charakters, einzustudieren. Manch zu Unrecht 
vergessenes Werk wurde dabei schon von P. Stephan 
Schaller OSB für die Bühne gleichsam neu entdeckt, und 
ebenso mutig wagte er sich auch mehr als einmal an 
Stücke, die das musikalische Können seiner jugend= 
lichen Darsteller und ihr Spieltalent auf eine harte 
Probe stellten. Wie sie trotzdem damit zurechtkamen, 
macht ihnen alle Ehre, und noch jedesmal hat sich der 
damit verbundene Aufwand an Zeit und Mühe voll= 
auf gelohnt. 


So war es auch diesmal, als man es anläßlich des 50= 
jährigen Jubiläums der Wiedererhebung zur Abtei 
gar mit einer Erstaufführung versuchte. Die Wahl fiel 
dabei auf Cesar Bresgens szenisches Schuloratorium 
„Der ewige Arzt”. Theologe und Germanist zugleich, 
schrieb der in Schwyz lebende Paul Kamer den Text 
dazu, eine freie Bearbeitung des bekannten Grimm= 
schen Märchens vom „Gevatter Tod”, dem niemand 
zu entrinnen vermag, Schlicht wie die Fabel selbst 
geben sich auch die auftretenden, vom Autor vielfach 
holzschnittartig gezeichneten Gestalten der Handlung, 
die stellenweise an den „Jedermann“ gemahnt, weil 
sie auf all jene Fragen, die seit je die Menschheit 
bedrängen, Antwort bringt. Sie im Szenischen zu ver= 
tiefen und zu verdeutlichen, wo immer es angängig 
schien, war auch diesmal nichts unversucht geblieben 
— doch als eindringlichste Mittlerin zum rechten Ver= 
ständnis des Ganzen, als Stütze des gesungenen und 
gesprochenen Wortes erwies sich die Musik. Bresgens 
Partitur stellt an jugendliche Interpreten — im Orche= 
ster wie auf der Bühne — keine geringen Anforde= 
rungen, überschreitet jedoch nie die Grenze dessen, 
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was man billigerweise von ihnen verlangen darf. Zu= 
mal klanglich arbeitet sie mit vielfach neuartigen 
Mitteln und zeichnet sich durch besonders farbige 
Rhythmik aus, ohne monoton zu wirken. Auch hier 
verleugnet Bresgen so wenig wie in seinen früheren 
Werken die Neigung fürs Volksliedhafte — ja, aus 
ihm schöpft er zweifellos seine besten Einfälle, und 
immer werden sie geschmackvoll verwertet. Mit die= 
sem szenischen Oratorium (der Begriff an sich dürfte 
freilich umstritten sein) hat der Komponist auf jeden 
Fall — wie er selbst betonte — Neuland für die Schul- 
bühne betreten. Nachdem das Werk bereits 1956 in 
Schwyz erfolgreich aus der Taufe gehoben worden 
war, wohnte er dieser deutschen Erstaufführung per= 
sönlich bei; die sehr straffe musikalische Leitung Dr. 
Wolfgang Roschers trug zum nachhaltigen Echo, das 
dem Ganzen verdient zuteil ward, das Ihre bei. 
Jürgen Völckers 


Aus dem Arbeitskreis für Schulmusik 
und allgemeine Musikpädagogik 


1. Bundesvorsitzender: Dozent Richard Junker, 


Hannover-Waldhausen, Linzer Straße 3 


4. Bundestagung — 1957 


Abschlußbericht 


Eingefügt in den Rahmen des in dieser Zeitschrift 
(Heft 10/57) bereits beschriebenen 2. Bayreuther Son= 
derlehrgangs „Musik der Gegenwart im Unterricht 
der Volks=, Mittel= und Oberschule“ lag die 4. Bundes= 
tagung des Arbeitskreises für Schulmusik und allge= 
meine Musikpädagogik (AfS). 

Mit der Kantate „Zum Lob der Natur“ (Joseph Haas) 
gab der Sing= und Spielkreis des Lehrgangs unter 
Leitung von Studienrat Albrecht Rosenstengel der 
Tagung im Orgelsaal des Deutschen Gymnasiums den 
festlichen Auftakt. 


Der grundlegende Vortrag des 1. Bundesvorsitzenden 
Richard Junker bot Einblick in Wesen und Tätigkeit 
des Arbeitskreises, der sich im Laufe seiner ersten 
vierjährigen Arbeitsperiode zu einem maßgebenden 
Verband entwickelt hat. Drei Problemen wendet er 
besondere Aufmerksamkeit zu: dem Volksliedsingen, 
der speziellen Unterrichtslehre und der musikalischen 
Werkbetrachtung unter Einschluß der Musik der 
Gegenwart. 


Gewiß kann ein Fachkreis wenig dazu beitragen, den 
bedrohlicher werdenden Lehrermangel zu beheben; 
aber er kann helfen, die Arbeitsfreudigkeit der Lehr= 
kräfte zu beleben und die fachlichen Voraussetzungen 
zur Erreichung eines erfolgreichen Unterrichts zu 
stützen und neue Wege aufzuzeigen. Wer die Entwick= 
lung des AfS beobachtet hat, wird seinen Beitrag zur 
Linderung von Notständen bestätigen. 

Die Maßnahmen und Stellungnahmen des AfS zu den 
von dem Vorsitzenden behandelten sieben Problemen 
der Musikerziehung sollten von den Landeskultus= 
ministerien berücksichtigt werden zwecks Auswertung 
und Konzentration der behördlichen Entscheidungen 
auf das, was aus der Praxis heraus als notwendig zu 
tun erkannt ist. 


Das Kernproblem bleibt die musikalische Lehrer= 
bildung, und zwar um so mehr, als nach den Aus= 
führungen des Präsidenten der internationalen Lehrer= 
organisationen von 1962 an in Deutschland ein stati= 
stisch errechenbarer katastrophaler Lehrermangel 


eintreten wird. Um so größeres Gewicht erhält die 
Bemühung des Arbeitskreises um die musikalische 
Lehrerfortbildung. 


Was aber an der Arbeit des Arbeitskreises auffällt, 
ist sein Eintreten für eine wohlfundierte Arbeitspraxis 
mit dem Blick auf eine arbeits= und musizierfreudige 
Leistungssteigerung der Jugend. 


Den 2. Teil der Tagung leitete der Sing- und Spielkreis 
Leverkusen mit Chorsätzen zeitgenössischer Kompo= 
nisten ein. Richard Junker begrüßte den ı. Ehrenvor- 
sitzenden des AfS, Professor Dr. Fritz Stein, Berlin, 
und bat ihn, über die Persönlichkeit von Professor 
‘Dr. Carl Eitz zu berichten. 


Professor Stein gründete seine Ausführungen auf die 
persönliche, 19 Jahre hindurch währende Bekannt- 
schaft mit Eitz. Vor den Hörern entstand das Bild 
eines unermüdlichen Lehrers und Forschers, der sich 
in einem entsagungsvollen, nur der Schule und der 
Wissenschaft gewidmeten Leben durch wertvolle theo= 
retische und praktische Arbeiten bleibende Verdienste 
erworben hat. Die zusammenfassende Darstellung der 
vielen Einzelheiten, die Prof. Stein aus dem Leben und 
Schaffen von Eitz zu berichten wußte, bleibt der noch 
fehlenden Eitz-Biographie vorbehalten. 


Die Würdigung der wissenschaftlichen und schulprak= 
tischen Arbeiten von Carl Eitz, die ihm höchste staat= 
liche und akademische Würden einbrachten, durch= 
flocht der Referent mit einer lebendigen Charakteri- 
sierung des Menschen Eitz, der sich der Verbunden-= 
heit hervorragender Persönlichkeiten wie Helmholtz, 
Planck, Preyer und vieler anderer erfreuen durfte. 


Künstlerischer Höhepunkt der Tagung war ein Kon-= 
zert mit Max Martin Stein, Düsseldorf, und Hildegard 
Krützfeld-Junker, Hamburg, die die Hörer mit fünf 
Liedern Hindemiths aus op. 18 bekannt machte. Den 
Ausklang bildeten Regers Telemann-Variationen, vor= 
getragen von Max Martin Stein. E. Ludwigs 


Die „Oberammergauer Lehrgänge für Privatmusik- 
erzieher” 1958, veranstaltet vom Landesverband Baye-= 
rischer Tonkünstler, finden in der Zeit vom 8. bis 
ı2. April statt. Dozenten bzw. Redner sind u. a. 
Franzpeter Goebels, Klavier (Mülheim), Studienprof. 
Joseph Schloder, Violine (Ingolstadt), Hans=Jakob 
Seydel, Blockflöte (München), Prof. Käthe Volkart= 
Schlager, Improvisation (Stuttgart), Prof. Dr. Hans 
Sachsse, Gehörbildung (München), Hermann Han-= 
derer, chorische Stimmbildung (Oberammergau), Prof. 
Hermann Keller (Stuttgart), Dr. Hermann Pfrogner 
(München), Prof. Dr. Erich Valentin (München), Dr. 
Wilhelm Zentner (München). Anmeldeschluß für die 
Lehrgänge: 25. März 1958. 
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Hauptarbeitstagung des Instituts für Neue Musik und 
Musikerziehung 


Auf der Hauptarbeitstagung vom 26. Mai bis ı. Juni 
1958 in Darmstadt werden als Hauptreferenten spre= 
chen: Dr. Alphons Silbermann über „Gruppen= 
berührung und Gruppenkonflikt in der Musik“, Prof. 
Dr. Erich Doflein über „Der Konflikt zwischen Kunst 
und Musikerziehung in unserer Zeit“ und Dr. med. 
Joachim Bodamer über „Der Mensch unter den Be-= 
dingungen der technischen Welt“. Prof. Carl Seemann 
wird in einem mehrstündigen Klavierkurs „Der Ur= 
text und die Aufgabe des Spielers” behandeln. Auf 
derselben Tagung wird Martin Stephani, Wuppertal, 
einen Kurs durchführen unter dem Thema „Der Chor= 
leiter als Orchesterdirigent“. 


Wettbewerbe und Preise 


Der 3. Internationale Henryk-Wieniawski-Violin- 
Wettbewerb in Poznan (Posen) wurde im November 
1957 ausgetragen. Die Jury, zu der David Oistrach, 
Louis Persinger (Musikakademie New York), Prof. 
Fritzsche (Dresdner Musikhochschule) u. a. gehörten, 
bedachte Rosa Fajn, UdSSR, mit dem ersten Preis, 
Sidney Harth, USA, mit dem zweiten und Markow 
Kommissarow, UdSSR, mit dem dritten Preis. 


Der Carl-Maria=von=Weber-Preis wurde an drei junge 
Sänger vergeben: Margot Risa, Opernstudio der 
Staatsoper Berlin; Wilfried Schaal, Opernstudio Leip= 
zig; Gerhard Eisenmann, Städtische Oper Karl-Marx= 
Stadt (Chemnitz). 


Einen internationalen Wettbewerb für Dirigenten — 
den ersten seiner Art, der in England stattfindet — 
veranstaltet im Mai die Royal Liverpool Philharmonic 
Society, Den 25 Bewerbern, auf die die erste Wahl 
fällt, stehen ein Geldpreis in Höhe von 3000 DM und 
die Ernennung zum Musikassistenten der Gesellschaft 
für eine Saison zu. Der zweite Preis ist allein briti= 
schen Bewerbern vorbehalten. 

Von 1958 ab wird die Fritz=Jöde=Stiftung jährlich 
einen Kompositionswettbewerb für zeitgenössische 
instrumentale Haus- und Jugendmusik ausschreiben. 
Der Preis ist mit 1000,— DM dotiert. 

Zur Förderung des künstlerischen Nachwuchses hat 
die Landesregierung Nordrhein=Westfalen einen För= 
derungspreis für hervorragende Begabungen gestiftet, 
der mit 30000 DM dotiert ist. Der Preis wurde am 
30. Januar an zehn Nachwuchskräfte vergeben: 
Alexander Meyer von Bremen, Recklinghausen, als 
Komponist, Alfons und Aloys Kontarsky, Krefeld, als 
Pianisten und Eduardo Wollitz, Düsseldorf, als Opern= 
sänger wurden von Musikern mit der Auszeichnung 


bedacht. 


Hunderttausende 


haben nach dieser bewährten 
Anleitung das Blockflötenspiel 


erlernt 


Zwei Bände je DM 2,80 


In jeder Musikalienhandlung vorrätig 


B. SCHOTT’S SÖHNE ' MAINZ 
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VERBAND DEUTSCHER ORATORIEN - 
UND KAMMERCHÖRE E.V. 


Nachrichtenblatt 


” 


SCHRIFTLEITER: PROF. DR. ERICH VALENTIN, MÜNCHEN ı;3, SCHELLINGSTRASSE 10 


Süddeutsche Weise 


Otto Jochum als Sechziger 


Im schwäbischen Babenhausen, der alten Reichsherren= 
schaft, diespäter fuggerisch und dann bayerisch wurde, 
ist das Musikantengeschlecht der Jochums beheimatet. 
Das heißt: die Wurzeln stecken in noch südlicherem 
Boden, tief im Allgäu bis hinein in das Montafoner 
Tal. Man muß das wissen, um die ganz und gar süd- 
deutsche Wesensart der Musik Otto Jochums, ihre 
Singefreudigkeit und Volkstumsnähe zu verstehen. 
Aus der Münchener Schule Joseph Haas’, Heinrich 
"Kaspar Schmids und Gustav Geierhaas’ kommend, ist 
Otto Jochum über den Lehrberuf in die Singschul- 
bewegung hineingewachsen, die ihm, dem Schüler 


Albert Greiners, durch seine langjährige Wirksamkeit . 


als Leiter der Augsburger Musikbildungsstätten, des 
Singschul=Lehrerseminars und des Jochum=Chors ver= 
dankt, daß der Singschulgedanke, der heute, unter der 
Ägide Joseph Lautenbachers stehend, zu einem bedeu= 
tenden Faktor der Chorarbeit geworden ist, über den 
bayerischen Raum hinaus auszustrahlen begann. 


Aus der innigen Vertrautheit mit dem chorischen Ele= 
ment bildete sich das in erster Linie dem Chorischen 
zugewandte Schaffen Jochums, das, vielfältig und 
fruchtbar, gleichermaßen der weltlichen wie der geist= 
lichen Kunst gilt. Seine Messen, großen Chorwerke — 
unter ihnen „Der jüngste Tag“ (1931) —, seine Zyklen, 
vor allem seine Liedsätze im a cappella wie im instru= 
mentenumrankten Satz sind durchweg von der sänge= 
rischen Diktion bestimmt, musikantisch und, auch im 
Einfachsten, von kunstvollem, sorgsamem Klanggefühl 
getragen. Die ganze Spannweite seiner Ausage beruht 
auf einer dem Volkslied verbundenen Lust am Musi= 
zieren, die, der abstrakten Spekulation abgewandt, 
auf dem Boden sicherer Handwerklichkeit und spon= 
taner Einfallsfülle steht. Jochums Ruf als Chorkom= 
ponist sollte uns dabei sein großes Instrumentalwerk 
nicht vergessen lassen. 


Durch Erkrankung gezwungen, ist Otto Jochum vor= 
zeitig vom Öffentlichen Wirken zurückgetreten und 


Fritz Büchtger, ı. Vorsitzender der Musikalischen 
. Jugend Deutschlands, Komponist und Leiter des Stu= 
dios für Neue Musik in München, wurde von der 
amerikanischen Regierung und verschiedenen Hoch- 
schulen der USA eingeladen, in Amerika Vorträge 
über „Neue Müsik in Deutschland“ zu halten. Seine 
Reise (April bis Mai 1958) wird u. a. nach Washington, 
Cambridge und Chicago führen. Am Institut für Tech= 
nologie in Cambridge wird er sein Chorwerk „Auf 
erstehung nach Matthäus” und in Chicago eigene 
Kammermusikwerke dirigieren. 
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lebt, sich seinem Schaffen widmend, in Reichenhall, 
wo er am ı8. März seinen 60. Geburtstag begehen 
wird, ein süddeutscher Komponist bayrisch=schwäbi- 
scher Prägung und persönlicher Eigenart, der als einer 
der ersten das Chorschaffen dieses Raums wieder ins 
allgemeine Gespräch gebracht hat. ev 


Adolf Hieber 60 Jahre alt 


Wir verzeichnen es dankbar in der Chronik, daß vor 
etwa hundert Jahren ein Finanzminister eine Bach= 
Biographie schrieb. Nicht minder dankbar sei es ver= 
merkt, daß München einen Bürgermeister besitzt, der 
sich nicht von der Wucht der Aktenmacht erdrücken 
läßt, sondern sich sein Herz und seinen Sinn für die 
Musen jederzeit offenhält. Gewiß, Adolf Hieber, der 
am 15. März im Jubeljahr seiner geliebten Münchner 
Stadt die Sechzig erreicht, kommt vom Fach, dem er 
als Sortimenter, Verleger und aktive Kraft im Vor= 
stand des Deutschen Musikalien=-Wirtschaftsverbandes 
zuinnerst verbunden ist. 

Aber das ist es nicht allein. Es ist die innere Begeiste= 
rung für die Dinge, die ihm Herzenssache sind und 
um derentwillen er seine wahrhaft kostbare Zeit zwi= 
schen Rathausarbeit und Repräsentationspflicht gern 
opfert, verständnisvoll horchend auf die Fragen, Nöte, 
Probleme und Notwendigkeiten. Daß er das alles, 
was er zum Segen vor allem der Musik und der 
Musiker schafft, nicht vom grünen Tisch aus sieht und 
behandelt, vor allem nicht abtut (was heutzutage gern 
in den Amtsstuben geschieht), das insbesondere macht 
den Wert, die Größe und Bedeutung seines Wirkens 
aus. Nicht nur als Bürgermeister einer großen Stadt 
erfüllt er diese Aufgabe (denken wir nur an die Phil- 
harmoniker, an die Städtische Jugendmusikscule!), 
sondern er nimmt darüber hinaus die Ehrenämter, 
deren Betrauung im Sinne des Wortes vom Vertrauen 
derer zeugt, die ihn gewählt haben, bitter und ver= 
antwortungsvoll ernst. Er ist, wie man heute zu sagen 
pflegt, „da“, ob ihn der Verband der Deutschen Ora= 
torien- und Kammerchöre, deren Präsident er ist, ruft 
oder der Münchener Bach-Verein, dem er vorsteht, 
oder der Verband der Lehrer für Musik an den 
höheren Lehranstalten Bayerns, dessen Ehrenvorsitz 
er innehat. Immer ist er zur Stelle und findet selbst 
in der verzwicktesten Situation stets das rechte und 
lösende Wort. Und wer, sei es der Ungenannteste, an 
seine Tür klopft, findet — aller Zeit zum Trotz — ein 
geruhsames und offenes Ohr. „Und:kann er helfen, 
hilft er gern.” 
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Es ist an uns, die Gelegenheit eines runden Geburts= 
tages wahrzunehmen, Adolf Hieber, dem Bürger-= 
meister und vielfachen Freund und Förderer der Mu- 


sen, zu danken und uns zu beglückwünschen, daß es 
ihn gibt. ev 


75 Jahre Philharmonischer Chor Berlin 


Siegfried Ochs, Berlins berühmtester Chorleiter in 
den Gründerjahren, stammte aus Frankfurt, hatte in 
Darmstadt und Heidelberg Chemie studiert, bevor 
er sich ganz der Musik verschrieb, und stellte im 
Parsifaljahr 1882 der alten Singakademie seinen 
jungen Gesangverein entgegen. Bruckner, Wolf, spä= 
ter Reger und Kaminski waren noch umstritten, als 
er ihre Werke nach Berlin brachte. So war seine Tra= 
dition die des Modernismus. Doch auch die ersten 
Aufführungen der ungekürzten Matthäuspassion ver= 
dankte Berlin ihm und dem nun etwas anspruchsvoller 
benannten „Philharmonischen Chor“. Als Laienchor 
mit eigenem künstlerischem Plan war die Ochssche 
Institution ein klassenloses Ensemble der Musizier= 
freudigen; auch heute noch gehören seine 193 aktiven 
(und 64 passiven) Mitglieder allen Ständen an. 1929 
starb Ochs; seine Tradition führte bis 1933 Otto 
Klemperer weiter, unter dem Hindemiths „Unaufhör- 
liches“ mit dem Philharmonischen Chor uraufgeführt 
wurde. Carl Schuricht trat 1933 bis 1935 an seine 
Stelle. Dann betreute Günter Ramin acht Jahre lang 
den Chor von Leipzig aus. 1944 wurde Hans Chemin-= 
"Petit verpflichtet, der den Chor in den Nachkriegs=- 
wirren zusammenhielt und noch heute führt. Wie 
Ochs sieht er das eigentliche seiner Aufgabe in der 
regelmäßigen und kontinuierlichen Probenarbeit, der 
geistigen Erschließung von Musik. 


Daß der Chor in ihm einen fähigen und anfeuernden 
Meister hat, ist seit 1946 durch viele Aufführungen 
der Standardwerke von Händel bis Bruckner bezeugt 
worden. Es wurde auch bei dem Festkonzert im Ber= 
liner Hochschulsaal deutlich, einer groß disponierten 
und glänzend vorbereiteten Wiedergabe von Beet= 
hovens „Missa Solemnis“ mit dem Philharmonischen 
Orchester und Elfride Trötschel, Sieglinde Wagner, 
Ernst Haefliger und Josef Greindl im Quartett. Man 
nahm den Wunsch mit, dieser leistungsfäh'ge Chor 
möchte, über die Aufführung von Drießlers „Dein 
Reich komme“ und Chemin-Petits Psalmen hinaus, 
die Tradition des Modernismus wieder aufnehmen 
können, zu der sein Initiator den Grund gelegt hatte. 


Iuklan tal 


Zehnjähriges Jubiläum des Philharmonischen 
Chors Köln 


Konzertchor - ganz aus eigener Kraft 


Zehn Jahre mögen in der Geschichte eines Chors nicht 
allzuviel bedeuten, aber sie bezeichnen in diesem Falle 
einen künstlerischen Aufstieg, der vielleicht in der 
Absicht der Gründer lag, aber doch von niemand 
vorausgesehen werden konnte. Der Philharmonische 
Chor, künstlerisch im wesentlichen das Werk des aus 
der Schule von Eugen Papst kommenden Dirigenten 
Philipp Röhl, trat erst ein Jahr nach seiner Gründung 
an die Öffentlichkeit — das kennzeichnet durchaus die 
Haltung und das Verantwortungsbewußtsein seines 
Gründers und Leiters. Schon die ersten Programme, 
etwa mit der Paukenmesse von Haydn, Kirchenmusik= 
werken von Mozart oder mit dem Tedeum von Bruck= 
ner, sind auf umfassende künstlerische Ziele gerichtet. 


Nach der ersten Aufführung von Haydns Schöpfung 
wußte man, daß der Pflege des großen Chorwerks 
mit Orchester in Köln eine neue Stätte bereitet war. 
Den festen künstlerischen Ruf des Chors hat dann 
die mehrmalige Aufführung von Verdis Requiem be= 
gründet, das zum erstenmal am Buß- und Bettag 1950 
in der St.=Agnes=Kirche erklang. Im Jahr darauf folgte 
wiederum eine künstlerische Tat von besonderem 
Rang: die Aufführung von Beethovens Missa solemnis 
zum 25jährigen Dirigentenjubiläum von Philipp Röhl. 
Von weiteren Chorwerken seien noch das Deutsche 
Requiem von Brahms, Händels Oratorium Samson, ' 
das Requiem von Dvoräk, die Matthäuspassion von 
Bach und Honeggers König David hervorgehoben — 
das alles sind Werke, die in Köln (mit Ausnahme der 
Schöpfung) kaum jemals außerhalb der Gürzenich= 
konzerte erklungen sind. 


Auch außerhalb Kölns erfreut sich der Philharmonische 
Chor eines bedeutenden Ansehens. Er hat bei ver- 
schiedenen Musikfesten mitgewirkt, er hat Konzert- 
reisen unternommen, er hat von einem dreitägigen 
Aufenthalt in Paris einen großen, ehrlichen Erfolg 
mit nach Hause gebracht, er hat dem Bundeskanzler 
anläßlich hohen politischen Besuchs im Palais Schaum- 
burg ein Abendständchen gebracht. 


Der Philharmonische Chor ist in einer Zeit, da es nur 
subventionierte Oratorienkunst gibt, ganz auf sich ge= 
stellt und allein auf privaten Unternehmungsgeist 
angewiesen. Allein der Tatkraft Philipp Röhls (und 
selbstverständlich seiner organisatorischen Mithelfer) 
ist es zu danken, daß dieser Chor aus eigener Kraft 
besteht und Leistungen aufzuweisen hat, die sonst 
nur mit kommunaler Unterstützung oder anderer 
materieller Förderung zustande kommen. IE, 


Die Würzburger „Liedertafel” brachte das Oratorium 
„Die Seligen“ von Joseph Haas unter der Leitung von 
Rudolf Rottacker, Neben der „Liedertafel” wirkten 
zwei Jugendchöre höherer Lehranstalten mit. Dem 
anwesenden Komponisten wurden herzliche Ovatio= 
nen zuteil. 


In Dresden gelangte durch den Chor der Dresdner 
Kirchenmusikschule unter Leitung von Prof. Martin 
Flämig die Choralkantate „Such, wer da will, ein ander 
Ziel“ für gemischten Chor, Blechbläser und Gemeinde-= 
gesang, op. 50, von Friedrich Zipp zur Uraufführung. 


Die Chorvereinigung Arolsen (Leitung MD Dietrich 
Krüger) gedachte Dietrich Buxtehudes durch die Auf- 
führung seiner Missa brevis. Im gleichen Konzert 
wurden zwei doppelchörige Motetten von Johann 
Christoph Bach und Johann Michael Bach aufgeführt. 
Studienrat Friedrich Schneider (Korbach) spielte Orgel- 
werke von Dietrich Buxtehude und Johann Sebastian 
Bach. 


Der rührige Itzehoer Konzertchor, dessen verdienst= 
voller Leiter, Prof. Otto Spreckelsen, am g9. August 
1958 sechzig Jahre alt wird, hat in 25 Jahren aktiver 
Chorarbeit — er besteht zwar 35 Jahre, aber die Jahre 
1935/45 „fielen aus“ — das Musikleben der holstei= 
nischen Stadt wesentlich bestimmt und gefördert. Die 
Literatur von Schütz bis zur Gegenwart findet sich in 
den Jahresprogrammen. Zu den Planungen für 1958 
gehören Aufführungen von Franz Schuberts „Lazarus“ 
und Frank Martins „In terra pax”. 


Zu der Statistik „Das Chorschaffen im Rundfunk 
1956”, die wir in den Ausgaben Juni bis September 
1957 unserer Zeitschrift veröffentlichten, sind noch 
nachzutragen: ı. die Kantate „Das Maß der Dinge” 
nach Texten von Werfel, ein Auftragswerk von Radio 
Bremen; 2. das „Niederdeutsche Liederspiel“, das 
ebenfalls von Radio Bremen aufgeführt wurde. Beide 
Werke stammen von Karl Schäfer. 
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DIE SINGSCHULE 


Mitteilungsblatt des Verbandes der Singschulen e.V. 


SCHRIFTLEITER: LUDWIG WISMEYER, MÜNCHEN 27, MAUERKIRCHERSTR. 43, TEL. 483060 


Lucıus Juon, CHUR 


Singschule in der Zeit 


Gedanken zur Singschularbeit 


Es sei hier Raum gegeben für Gedanken über die Singschularbeit, 
wie sie heute allen nahegelegt werden sollen, die die Sorge um 
eine harmonische Entwicklung und Bildung unserer Jugend ernst 
nehmen. Sie mögen dann auch all denen, die in der Singschul- 
arbeit stehen und verzagen möchten, frischen Mut geben. 


Auch die Singschule öffnet ihre Tore wieder, um zu 
den bisherigen Schülern wieder neue aufzunehmen. 
Die Eltern von Kindern der 3. und 4. Primarschulklasse 
sind freundlich eingeladen, sie der musikalischen Er= 
ziehungsarbeit unserer Singschule anzuvertrauen. 


Es ist wohl angebracht, in diesem Augenblick kurz 
etwas zu sagen über Wesen und Anliegen der Sing= 
schule, wie auch über die äußeren Umstände, die zur 
Eröffnung einer Singschule führen mußten. 


Unsere Zeit steht im Zeichen der Entseelung. Das ist 
eine erschreckende Feststellung, aber nichtsdestoweni= 
ger eine unabdingbare Tatsache. 


Menschen früherer Zeiten hätten vermutlich das Zei- 
chen des niedergehenden Volksgesanges noch zu deu= 
ten gewußt und die Richtigkeit des Satzes erkannt, 
der da sagt: Ein Volk, das nicht mehr singt, ist zum 
Sterben verurteilt. Uns ist eine solche Behauptung nur 
schwer verständlich. Und doch täten wir alle als Volks= 
erzieher — Eltern, Künstler, Lehrer und Pfarrer — gut 
daran, diesen Satz einmal in seiner ganzen Konse= 
quenz und auch nach seiner pädagogischen Seite hin 
durchzudenken. 


Kaum zufällig hat Ramuz in seiner „Geschichte vom 
Soldaten“ die Seele des Menschen durch ein Musik= 
instrument, eine Geige, versinnbildlicht. Ist doch der 
Zusammenhang zwischen Musik und Seelenkräften ein 
sehr enger. 


Wir modernen Menschen brauchen greifbare Zeichen, 
um uns über den Verlust des Seelischen bewußt zu 
werden. Die mannigfaltigen Gleichgewichtsstörungen, 
wie sie heute auf seelischem, geistigem und körper- 
lichem Gebiet in geradezu beunruhigender Weise auf= 
treten, dürften doch auch für uns eine unmißverständ= 
liche Sprache reden. 


Um hier heilend und aufbauend eingreifen zu können, 
steht uns in der Musik (siehe auch „Grundgedanken 
zur psychischen Heilwirkung der Musik”, Aleks Pont= 
vik), vorab im Gesang, ein Mittel von überragender 
und umfassender Wirkung zur Verfügung. Er weckt 
und übt die Seelen- und Empfindungskräfte, er rhyth- 
misiert und ordnet in seiner materiellen Erscheinungs= 
form als Tonschwingung (Schwingungsmassage) und 
Atem den Körper, er entzündet und regt durch das 
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Mittel der Sprache den Geist an und verlebendigt 
durch die intime Auseinandersetzung mit den Laut= 
und Sprachkräften das Denken. 


Das Singen wendet sich an den Menschen in seiner 
Ganzheit. 


Wir sind nicht mehr gewohnt, einen solchen Vorgang 
aus sich heraus zu begreifen und zu erfassen. So sind 
wir gezwungen, aus der Betrachtung der Wirkungen 
auf die dahinterliegenden Kräfte zu schließen. Die 
Beobachtung lehrt nun, daß das Singen den Körper 
von der Sohle bis zum Scheitel erfaßt. Indem es ihn 
aufrichtet, zeigt sich äußerlich die Parallelerscheinung 


von dem, was innerlich vorgeht. 


Mit dem Singen erreichen wir auch, wie schon früher 
angedeutet, die rhythmischen Systeme der Atmung, 
des Blutkreislaufes und des Stoffwechsels in ordnen= 
dem Sinne, so daß eine ganze Menge von Krankheits= 
erscheinungen von vorneherein ausgeschlossen (Singen 
als Prophylaxe), gemildert oder ganz zum Verschwin= 
den gebracht werden können, vom Broncialasthma 
und Lungenemphysem (siehe Dr. med. J. Parow, 
„Funktionelle Atmungstherapie“) über Herzstörungen 
bis zu den stoffwechselbedingten Ermüdungserschei= 
nungen. 


Wir steigern in der Singarbeit die Kräfte der Auf- 
merksamkeit, beruhigen das Nervensystem und 
schaffen so die unerläßlichen Vorbedingungen für die 
Erziehung des Kindes zum Menschen. Wir lehren die 
Kinder hören, hören und horchen, nach außen und 
nach innen. 

Wir lassen durch das Mittel des Gesanges Geist und 
Seele aufatmen im Schönen, im Künstlerischen, im 
Kunstwerk, der materiellewesenhaften Erscheinungs= 
form eines harmonischen Urgrundes, eines harmonisch 
wirkenden Urgeistes. Wir füllen durch lebendige 
Begegnung mit dem Kunstwerk die gähnende Leere 
in so mancher Kinderseele aus. Man klage nicht über 
die Jugend, über ihre Disziplinlosigkeit und Ober= 
flächlichkeit. Wer unsere Kinder in der künstlerischen 
Arbeit zu beobachten Gelegenheit hat, der weiß, daß 
es hier einen Hunger zu stillen gilt. 


An den Eltern und Lehrern liegt es, die Kinder zum 
Singen aufzumuntern, damit während des Schuljahres, 
das auch in der Singschule intensive und ernsthafte 
Arbeit verlangt, die Kinder angespornt werden. Zu 
leicht erlahmt der Arbeitswille, wenn nicht die gütige 
Hand eines nahestehenden Menschen mitführend und 
helfend verspürt wird. Die Aufgabe ist groß und ver- 
antwortungsvoll. 


Wer soll die Singschule besuchen? Die Antwort ergibt 
sich aus dem bisher Gesagten: Jedes Kind, dem eine 


harmonische Erziehung und Entwicklung zuteil werden 


soll. 


Es ist deshalb zum Beispiel verfehlt, die Singarbeit für 
Kinder, die ein Instrument erlernen, als überflüssig 
zu betrachten. Eine Instrumentalstunde wird niemals 
jene menschlichen und musikalischen Grundwerte er- 
setzen können, die eine Singstunde vermittelt. Beide 
können sich aber aufs Trefflichste ergänzen und sich 
gegenseitig förderlich sein. 


Ebenso ist es eine wohl gut gemeinte, aber zweifel- 
hafte Hilfe für Kinder, sie mit Rücksicht auf die zu 
starke Belastung durch Schule und Instrumentalunter= 
richt vom Singen zu „entlasten“. Das würde etwa der 
Maßnahme entsprechen, eine Gymnastikstunde zu 
Gunsten einer Rechenstunde fallen zu lassen. Nein, 
viel eher ist es denkbar, daß eine Singstunde dem 
Kind eine Übungsstunde am Instrument erspart oder 
das Erledigen der Schulaufgaben erleichtert, was aus 
den vorangehenden Ausführungen ohne weiteres ver- 
ständlich werden dürfte. 


Daß das Kind mit schwächlichem Atemorganismus 
unbedingt in die Singschule gehört, bedarf kaum der 
Erwähnung. 


In ganz besonderer Weise springt die Singschule mit 
ihrer musikalischen Ausbildung dort ein, wo äußere 
Umstände das an sich wünschbare Instrumentalspiel 
verunmöglichen. Sie tut das nicht als Lückenbüßerin, 
sondern im Bewußtsein, die Möglichkeit einer voll= 
wertigen laienmusikalischen Ausbildung anbieten zu 
können. 


Es sei hier auch einmal festgehalten, daß die Sing- 
schulstunde nicht einfach in vergnüglichem Musizieren 
ihre Erfüllung finden kann. Vielmehr verlangt ieder 
Fortschritt auf dem Gebiete der Stimmbeherrschung 
eine Aufmerksamkeit und Kontrollfähigkeit des Schü= 
lers, wie sie selbst der Instrumentalunterricht nicht 
kennt. Das Vergnügen kommt erst hintennach und 
fällt dem Schüler sozusagen als verdiente Frucht zu. 


Es sei hier grundsätzlich dem oft gehörten „guten Rat” 
entgegengetreten, wonach man nur singen solle, „wie 
einem der Schnabel gewachsen sei”, und man solle 
sich lieber wieder an das einfache, schlichte „Volks= 
lied“ halten. Volkslied? Jawohl, aber auch es verdient 
schön gesungen zu werden. Leider aber sind unsere 
Schnäbel sehr oft krumm gewachsen und verkrampft 
— vermutlich eine Zeiterscheinung —, weshalb das 
Singen keine Lust mehr verursacht. Nur der richtige 
Gebrauch der Stimme führt zu seelischer und körper= 
licher Lust, den eigentlichen Komponenten dessen, was 
man als Singlust bezeichnen könnte. Vertieft wird sie 
wesentlich noch durch die Entwicklung des Tonvor= 
stellungsvermögens, das zum selbständigen Noten= 
singen befähigt. 

Es ist sicher kein Zufall, daß gerade bei den größeren 
Singschülern, die eine Ausbildung in diesen Belangen 
hinter sich haben, sich eine beinahe unermüdliche 
Singfreudigkeit einstellt. Und mit dem Können kommt 
auch das Verlangen nach schwierigerer Arbeit. 


Um die obige Behauptung durch ein praktisches Bei- 
spiel zu belegen, sei darauf hingewiesen, daß Sing- 
schüler im Sekundarschulalter befähigt sind, in Ora= 
torienaufführungen (Weihnachtsoratorium, h=Moll= 
Messe und Matthäus-Passion von J.$. Bach) vollwertig 
mitzuwirken und mitzuerleben, oder moderne Chor= 


werke in einer gewissen Vollendung darzubieten, 
wohlverstanden ohne den bei der Einstudierung sol-= 
cher Werke üblichen Drill. 


Es ist notwendig, daß man sich in einer Zeit des musi= 
kalischen Niederganges solche Dinge einmal gründlich 
überlegt und vielleicht die Konsequenzen für Schule 
und Erziehung daraus zieht. 


Wir unsererseits halten uns an das Wort Peter Roseg= 
gers, welcher sagt: 


„Wer dem Volke sein Lied — das entschwindende — 
wieder gibt, gibt ihm seine Seele wieder.” 


Sollte es uns gelingen, diese Verheißung auch nur in 
ganz bescheidenem Maße Wirklichkeit werden zu 
lassen, so haben sich Beharrlichkeit und Ausdauer in 
der uns gestellten Aufgabe gelohnt. 


Knaben als Oratoriensolisten 


In Konzerten eines bekannten, in den Oberstimmen 
mit Knaben besetzten Chors sind anläßlich von 
Aufführungen des „Messias“ von Händel in den 
Sopran= und Alt=Solopartien Knabenstimmen zu 
hören. Das gibt die Veranlassung, einmal grundsätz- 
lich die Verwendung und Eignung von Knabenstim- 
men, also von jugendlichen Stimmen, in einer solchen 
Aufgabe zu betrachten. 


Es sei nicht nur der Objektivität willen vorausgeschickt 
und betont, daß die beiden Buben, die bei diesem 
Konzert vor dem Orchester neben bekannten Ora- 
toriensängern der Tenor- und Baßpartien sitzen, sich 
mit einer seltenen, aber angenehm diskreten Podiums= 
sicherheit benehmen, und daß sie auch ihre sängerische 
Aufgabe mit außerordentlicher, geradezu bewunderns= 
werter Exaktheit und Musikalität bewältigen. Daß 
eine so sympathische und musiziersichere Haltung 
nur aus einer hervorragenden allgemeinen Erziehung 
resultieren kann, sei rückhaltlos anerkannt. 


Neben diesen positiven Eindrücken freilich bleibt die 
Untersuchung der Frage: „Darf man Derartiges so 
jungen Stimmen überhaupt zumuten?”, trotz des gro= 
ßen Publikumserfolgs notwendig und im Hinblick auf 
eine Verallgemeinerung eines ähnlich anspruchsvollen 
Knabenstimmeneinsatzes unumgänglich. Da ist zuerst 
die rein gesundheitliche Frage: Hält ein junger, mitten 
im Wachstum befindlicher Körper, besonders an Herz 
und Lunge, der Beanspruchung stand, wie sie durch 
eine Anstrengung bedingt ist, die das Singen einer 
umfangreichen Partie zur Folge hat? Es ist unglaub- 
haft. daß das Singen in einem großen Saal den jungen 
Körper nicht über Gebühr belastet, daß die Weite der 
Atemphrasen einer Arie der Lunge, dem gesamten 
Atemvorgang und damit auch der Herztätigkeit auf 
die Dauer unschädlich ist. Wenn schon ein Erwachse= 
ner nach einem Oratorium mit mehreren Rezitativen 
und Arien mit Recht müde ist, wie sollte ein elf- oder 
zwölfjähriger Knabenorganismus da nicht über-müdet 
sein? 

Da ist ferner die Leistungsfähigkeit des jugendlichen 
Stimmapparates, dem während seines Wachstums an 
stimmlicher Leistung nur das zugemutet werden darf, 
was ihm entspricht, was ihn schont und was ihm in 
seiner stimmlichen Entwicklung keinerlei Störungen 
verursacht. Hier ist das Singen im großen Raum von 
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vornherein eine Herausforderung zu einem „großen 
Ton“, wie ihn Kinderstimmen von Natur aus über= 
haupt nicht haben. Es war bei diesem Konzert zu 
beobachten, daß sich die beiden Solisten zwar immer 
wieder auf ihre stimmlichen Grenzen besonnen haben, 
aber auch immer wieder ihr Bestreben zu hören war, 
sich sowohl gegen das Orchester als auch neben den 
großen „Kollegen“ zu behaupten. Das kann auf die 
‚ Dauer nur durch einen Druck auf den Kehlkopf ge= 
schehen, über dessen Schädlichkeit wohl kaum ein 
Wort zu verlieren ist. 


Zuletzt sei ein musikalisches Bedenken angedeutet. 
Obwohl die beiden Knaben erstaunlich musikalisch 
ihre Solopartien sangen, bleibt doch bei einem Kom-= 
ponisten wie Händel die Stilfrage nicht gleichgültig, 
und Händel verlangt vor allem Größe, weite Bögen, 
fließende Linien, mitunter auch dramatische Akzente 
und besonders eine persönlich gestaltende geistige 
Kraft. Das alles kann ein Elfjähriger von sich aus 
niemals haben, es kann ihm bis zu der Vollkommen= 
heit auch nicht anerzogen werden, die der Name 
Händel fordert. 


Von dieser Aufführung des Händelschen Messias ab= 
gesehen, werden Leiter von Knabenchören auch an-= 
dernorts der Versuchung nicht widerstehen können, 
besonders selten timbrierte Stimmen solistisch einzu= 
setzen; denn der gebotene Reiz ist des Publikums= 
erfolgs sicher. Davor sei eindringlich gewarnt; auf die 
Dauer läßt sich keiner noch unentwickelten Stimme 
mehr zumuten, als ihr von der Natur aus gegeben ist: 
und das ist nur ein bescheidener Stimmraum, den zu 
hegen ein schöneres Ziel ist, als ihn auszudehnen und 
seine Zukunft damit aufs Spiel zu setzen. W-r 


Unerfreuliches und Hocherfreuliches 


Im Mittelwellenprogramm des Bayerischen Rundfunks 
am Heiligen Abend 1957 kam man nachmittags vom 
musikalischen Regen in die musikalische Traufe, 
abends aber vom Unerfreulichen zum Hocherfreu= 
lichen, was die Sache des Singens anbelangt. 


Über die Routine, mit der aus alten Bandbeständen 
die Christbaum putzenden Väter und Geschenke 
packenden Mütter, nebenan die ungeduldig auf die 
Bescherung wartenden Kinder mit allem berieselt 
wurden, was unter dem Stichwort „Weihnachten“ in 
der Kartothek zu finden war, sei der Mantel der 
nachweihnachtlichen Nächstenliebe gehängt. 


Darüber aber, daß in diesem Programm eine zwar 
sicher sehr berühmte Solistin „Vom Himmel hoch“ in 
einer so himmelhohen Tonart sang, daß alle diejeni- 
gen, die sonst gern mitgesungen hätten, schamhaft 
verstummten, kann ebensowenig geschwiegen wer= 
den, wie darüber, daß es den Programm=,„Gestaltern” 
nicht der Mühe wert war, vorher ihr Programm auf 
Wiederholungen durchzusehen, weshalb diverse Lie= 
der an diesem Tag innerhalb von drei Stunden zweis 
mal auftauchten. Auf jeden Fall hätte das „Männlein“ 
nicht zweimal „im (Weihnachts)walde zu stehen” 
brauchen. Auch das ist nicht gerade im Sinne eines 
doch sich kulturell bestätigenden Instituts, daß die 
Auswahl der gebotenen Musik keinerlei Rücksicht 
auf irgendwelche stilistische Zusammenhänge nahm. 
Wahrhaftig, wir hätten doch so viele gute alte Weih= 
nachtslieder und noch viel mehr echte bodenständige 
aus Bayern und Tirol, daß man nicht auf Anleihen in 
der Unterhaltungsmusik angewiesen wäre. Gerade an 
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diesem Tag ist der Hörer „aus dem Volke” auch für 
die Musik zu haben, die in der seltsamen Rundfunk= 
Klassifizierung unter dem Titel: „Ernste Musik” oder 
„Gehobene (!) Unterhaltungsmusik“ segelt. 


Kurz vor Mitternacht allerdings wurde der Rundfunk= 
hörer wieder reichlich entschädigt und mit dem Nach- 
mittag versöhnt: da sangen nämlich in der Christ= 
mette, die aus der St.-Martins=Kirche in Kaufbeuren 
übertragen wurde, die Kaufbeurer Martinsfinken un- 
ter ihrem Leiter Ludwig Hahn. Hier war nun nicht 
nur in den schlichten Weihnachtsliedsätzen oder in der 
Palestrina-Messe während des Hochamtes, sondern 
vor allem im Gregorianischen Choral zur eigentlichen 
Mette ein Stimmklang zu hören, wie er in dieser Rein= 
heit und Natürlichkeit selten ist. Den Choral sangen 
Knabenstimmen, in kurzen Abschnitten auch solistisch 
oder nur mit wenigen Knaben besetzt, sie sangen ihn 
ganz aus dem Gregorianischen Stil, flüssig im Vor= 
trag, elastisch in den Phrasierungen und mühelos in 
dem weiten Umfang der Melodie. Diese Choralstunde 
war wohl nicht nur für einen Choralfanatiker ein Lab= 
sal (dieser hätte sich die Matutin allerdings lieber 
lateinisch gewünscht), sondern für jeden Freund eines 
groß ausschwingenden Musizierens. Man möchte es 
einen Sieg der Einstimmigkeit nennen (siehe den Bei= 
trag über das „Wagnis der Einstimmigkeit” im Januar= 


heft). Su 


„Gesellige Hausmusik“ (hrsg. von G. Watkinson, 
Bärenreiter-Verlag) stellt einen neuartigen Versuch 
dar, mit gern gesungenen Liedern in die Musizier= 
gemeinschaft der Familie einzudringen. Zu einem Lied 
werden mehrfache Sätze (vokal und instrumental) 
geboten, um dadurch zu einem vielgestaltigen Musi= 
zieren zu gelangen. Außerdem werden auch Anregun-= 
gen zum eigenen „Basteln“ von Melodien gegeben. 
Heinrich Rohr 


DER VERBAND BERICHTET 


An Stelle des Winterkurses am Deutschen Singschul= 
lehrer- und Chorleiter-Seminar in Augsburg findet 
vom 3. März bis 2. April 1958 ein Fortbildungs= und 
Ergänzungskurs für Singschullehrer statt. Mit diesem 
Kurs trägt die Direktion des Seminars einem oft 
geäußerten Wunsch von Absolventen des Seminars 
Rechnung. Der Herbstkurs am Seminar ist wieder 
ein normaler Lehrgang, er ist für die Zeit vom 22. Sep= 
tember bis ı3. Dezember 1958 vorgesehen. 


Am 31. März um 20 Uhr führt der gemischte Chor der 
Albert=Greiner-Singschule mit dem Kinder= und 
Jugend=Chor das Oratorium „Die Seligen“ von Joseph 
Haas im Ludwigsbau in Augsburg auf. Die Leitung 
hat Professor Josef Lautenbacher. 


Von vielen Singschulen trifft in diesen Tagen die 
Nachricht ein, daß sie in ihren Junggesang-Program= 
men 1958 anläßlich des 60. Geburtstages von Otto 
Jochum Werke von Otto Jochum aufführen werden. 
Die Schriftleitung bittet deshalb alle Singschulen um 
besonders genaue und termingerechte Zusendung der 
Programme an die Adresse der Schriftleitung in 
München. 

Otto Jochum hat ein neues Oratorium vollendet, das 
im Verlag F. E. C, Leuckart erschienen ist. Das Werk 
heißt „Cantica sacra“, Oratorium nach Worten der 
Heiligen Schrift und der christlichen Liturgie, für vier 
Solostimmen (Sopran, Alt, Tenor, Bariton), gemisch= 
ten Chor, Orchester und Orgel ad lib. op. 167. 


DUSSELDORF rosert-schumann-KoNnservarorıum Decker, Prof: 


Meister= und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren 
Seminar / Staatl.“ anerkanntes Seminar für Privatmusiklehrer / Kirchl. 


Dr. Joseph Neyses 


und Komposition / Propädeutisches 
anerkanntes Seminar für Katholische 


Kirchenmusik / Orchesterschule / Tonmeisterschule. 


AuskunftundAnmeldung:SekretariatDüsseldorf,Inselstraße 27, Ruf 446332 


städt. akademie für tonkunst, darmstadt 
Leitung: Piofessor Konrad Lechner 


Meister und Ausbildungsklassen auf allen 
Gebieten, Opern» und Orchesterschule, 
Seminar für Privatmusikerzieher mit Staats= 
examen, Chor und Orchester, Vorlesungen 


Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hudemann, 
Einfeldt, Zeh / Violine: Barchet, Dieffenbach, Meyers 
Sichting, Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Kla= 
vier: Leygraf, Balthasar, Baltz=Weber, Hoppstock, Zerah / 
Dirigieren: Franz, Lechner / Tonsatz: Noack, Weber, 
Widmaier / Musikgeschichte: Widmaier / Dramatischer 
Unterricht: Dicks, Franz vom Hess. Landestheater / Päd= 
agogik — Methodik — Psychologie: Balthasar 


Auskunft und Anmeldung: 


Sekretariat, Darmstadt, Hermannstraße 4 
Telefon: 8031, Nebenstelle 339 


Städt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: Direktor Prof. Richard Laugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof, Laugs, 
Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Laugs, Schulze, Rehberg, Mayer, Vogel, Schwarz, Land= 
mann (Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg. — Viola: 
Krug. — Violoncello: Adomeit. — Blasinstrumente u. 
Harfe: Mitglieder des Nationaltheaterorchesters. -- Chor: 
Wilke. — Opernschule: Dr. Klaiber, Dr. Eggert, Vogt. 
— Musikgeschichte: Dr. Tröller. — Gastdozent: Prof. 
Friedrich. Wührer (Staatliche Hochschule für Musik in 
München), Klavier. 


Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


Folkwangschule der Stadt Essen 
Leitung: Generalmusikdirektor Prof. Heinz Dressel 


Meister= u, Fachklassen für alle Instrumente und Gesang, 

Dirigieren und Komposition, Seminare für Privat=Musik= 

Lehrer und Rhythmische Erziehung, ev. u. kath. Kirchen= 

musik, Opern= und Operndorschule, Studio für neue 
Musik. 


Abteilung Tanz: Bühnentänzer und Bewegungslehrer 
Leitung: Kurt Jooss 


Abteilung Schauspiel und Sprechen: 
Leitung: Heinz Dietrich Kenter 


Essen=eWerden — Telefon 49 24 51/3 


Niedersächsische Hochschule für Musik 


und Theater Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=Lothar von Knorr 


Ausbildungsklassen 


für Komposition, Dirigieren, Gesang, Klavier, Harfe, 
alle Streich- und Blasınstrumente 


Solistenklassen 
Abteilung für Kirchenmusik (A=Prüfung) 
Musikseminar, Rhythmikseminar 


Schulmusikabteilung 
(Ausbildungszweige für höhere Schulen u. Mittelschulen) 


Opernabteilung | Schauspielabteilung 
Fachabteilung Tanz / Orchesterschule 


Auskunft erteilt die Geschäftsstelle der Akademie, 
Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 16611 


Leopold Mozart=Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 
stellv. Direktor: Prof. Karl. Kottermaier 
Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 
schule, Orchester» und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


ALTE UND NEUE 
METSITER=GETGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


STUTTGART-N - 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 
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Soeben erschienen: 


FRANZ TUNDEN 


Sämtliche Choralbearbeitungen 
für Orgel 


Herausgegeben von Rudolf Walter 


Ed. Schott 4783 - 56 Seiten - DM 7,— 


Das vorliegende Heft ist die erste Druck= 
ausgabe aller Choralbearbeitungen für 
Orgel von Franz Tunder. Es zeigt dem 
heutigen Orgelspieler die Satzkunst und 
Ausdruckskraft Tunders, während die 
freien Präludien und Fugen kein voll= 
wertiges Bild seines Orgelschaffens ver= 
mitteln. Zwei Choralbearbeitungen lagen 
bisher in praktischen Ausgaben vor. Die 
übrigen fünf choralgebundenen Orgel- 
kompositionen Tunders wurden wohl 
von der Wissenschaft gewürdigt, doch 


bisher nicht gedruckt. 


B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 
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LEOS JANACEK 


30. Todestag: ı2. August 1958 


Bühnenwerke 


Jenufa - Das schlaue Füchslein - Kätja 
Kabanovä - Die Sache Makropoulos - Aus 
einem Totenhaus - Die Ausflüge des 
Herrn Broucek 


Orchester= und Chorwerke 


Sinfonietta - Taras Bulba - Sechs La= 
chische Tänze - Suite für Streichorchester 
- Suite-op. 3 + Dostojewsky-Ouvertüre - 
Suite aus der Oper „Aus einem Toten= 
haus” - Kinderreime (Rikadla) - Festliche 
Messe (Msa Glagolskaja) - Symphonische 
Fragmente aus der Oper „Das schlaue 
Füchslein” - Jenufa=-Rhapsodie 


Eine Biographie 
Max Brod: LeoS Janacek 


Sein Leben und sein Werk 
in erweiterter Neuausgabe wieder er= 
schienen. Preis DM 6,— 


UNH-WERS.AILCEIFEIT EIERN 


LANGSPIELPLATTEN 


KLASSIK, JAZZ UND UNTERHALTUNG 


Einmalige Preise: 30 cm DM 11,90 
25cm DM 8,25 


Hörprobe: 


30 cm Lsp. (ca. 60 Min.) 
Bruch, Violinkonzert, und 
Mendelssohn, Violinkon- 
zert mit David Oistrakh, 
oder 

Carmen, Querschnitt, ge- 
sungen von Mitgliedern 
der Metropolitan-Oper 


BEN om 9,90 


Calypso-Melodien 
(Banana Boat usw.) Nachn. unfrei 


Fordern Sie unverbindlich Gesamtkatalog 


HI-FI SCHALLPLATTEN GMBH. 


Düsseldorf ], Lindemannstr. 3, Postscheckk. Köln 109. 07 | 


EVANGELISCHE KIRCHENMUSIK 


CAPE LLA.-Schallplatten 


in vorbildlicher und stilechter Interpretation 


Aus dem Programm 


NEUE KIRCHENMUSIK 


Heinrich Kaminski (1886—1946) 
Aus der Tiefe rufe ich (Psalm 130) 


Hugo Distler (1908—1942) 


Singet dem Herrn (Psalm 98) 
Windsbacher Knabencor: Leitung: Hans Thamm 
T 71690 F DM 7,50 


Ernst Pepping (geb. 1901) 


Jesus und Nikodemus (Joh. 3. 1-15) 

Evangelienmotette für vierstimmigen Chor 

Komm Gott Tröster 

Liedmotette für vierstimmigen Chor 
Stadtkantorei Göttingen, Leitung: Ludwig Doormann 
T 71676 M DM ı2,— 


Hugo Distler 
4 Ich wollt, daß ich daheime wäre 


Hans Friedrich Micheelsen (geb. 1902) 
Herr, nun lässest du deinen Diener 
in Frieden fahren 

Westf. Kantorei, Leitung: Wilhelm Ehmann 

T 71890 F DM 7,50 


Hugo Distler 


Lobe den Herren 


Kurt Thomas (geb. 1904) 


Gott wird abwischen alle Tränen 


Ernst Pepping 
Lobet ihr Knechte 


Johann Nepomuk David (geb. 1885) 


Nun bitten wir den Heiligen Geist 
Thomaner-Chor, Leipzig, Leitung: Kurt Thomas 
T 71893 F DM 7,50 


Passionslieder I 


Bei stiller Nacht — Jesu deine Passion 
Sätze von Hugo Distler 
Westf. Kantorei, Leitung: Wilhelm Ehmann 
T 71886 N DM 5,— 


Passionslieder II 


In der ganzen Stadt 

Als Jesus in den Garten ging 

Sätze von Johannes E. H. Koch (geb. 1918) 
Westfälische Kantorei, Leitung: Wilhelm Ehmann 
T 71887 N DM5,- 


ALTE KIRCHENMUSIK 


Jan Pieterszon Sweelinck (1562—1621) 
Ne veuilles pas, ö Sire (Psalm 6) 
J’aime mon Dieu (Psalm 116) 
A toy, ö Dieu (Psalm 12) 
Vocaal Ensemble Hilversum, Ltg.: Marinus Voorberg 
T 71881 F DM7,50 


John Dowland (1562—1626) 
Come, Holy Ghost 


John Blown (1648—1708) 
The Lord hear thee (Psalm 20, 2-5) 


Henry Purcell (1658-——-1695) 


Remember not, Lord, our offences (Ps, 79, 8 u. 9) 
Lord, how long wilt Thou be angry 
i (Ps. 79, 5, 8, 9, 13) 
Vocaal Ensemble Hilversum, Ltg.: Marinus Voorberg 
T 71884 F DM 7,50 


Heinrich Schütz (1585—1672) 

Ich bin ein rechter Weinstock 

Das ist je gewißlich wahr 
Westfälische Kantorei, Leitung: Wilhelm Ehmann 
T 71674 F DM7,50 


Heinrich Schütz 


Wie lieblich sind deine Wohnungen (Psalm 84) 

Ich hebe meine Augen auf (Psalm 121) 
Westfälische Kantorei, Leitung: Wilhelm Ehmann 
T 71696 M DM 12,— 


Heinrich Schütz 

Jubilate Deo omnis terra (Psalm 100) 

Hütet euch (Lukas 21, 34-36) 
Paul Gümmer, Baß; Rosemarie Lahrs, Ilse Grobecker, 
Barockviolinen; Joh. Koch, Kontrabaß-Gambe; Arno 
Schönstedt, Positiv 
T 71679 FE DM 7,50 


Johann Hermann Schein (1596—1630) 
Zion spricht, der Herr hat mich verlassen 
(Jes. 49, 14-16) 
Dennoch bleibe ich stets an dir (Psalm 73, 23—24) 
Hessische Kantorei, Leitung: Philipp Reich 
T 71692 F DM7,50 


Nikolaus Bruhns (1665—1697) 

Mein Herz ist bereit (Psalm 57, 8-12) 
Hans-Olaf Hudemann, Baß; Barbara Renner, Solo= 
violine; Barbara Braukmann, Cello; Arno Schönstedt, 
Positiv 
T 71891 F DM 7,50 


Verlangen Sie Gesamtkatalog! 


Die Platten sind lieferbar in den evangelischen Buchhandlungen und den kulturellen Schall= 
plattenhandlungen. Wo nicht vorrätig, bitte Bezugsquelle erfragen bei 


TONKUNST-VERLAG - DARMSTADT-EBERSTADT 


Inhaber: Karl Merseburger 
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DAS NEUE WERK 


Neu aufgenommen: 


HARALD 
GENZMER 


Concertino 


für Klavier und Streichorchester mit Flöte 


Ed. Schott 4763 
Partitur DM 4,— - Klavierstimme DM 2,— 


Ergänzungsstimmen je DM —,80 


Ein aus den Themen klar aufgebautes 
dreisätziges Werk, das vor allem in den 
Partien der Streicher technisch leicht 
gehalten ist. Daß dem Orchester trotz= 
dem nicht etwa eine begleitende Funktion 
zukommt, zeigt der kantable Mittelsatz, 
in dem das Klavier mit reichen Passagen 
eine figurative Ausschmückung und Fort= 
führung des Orchesterparts übernimmt. 
Auch Laienorchester, die sich mit neuer 
Musik beschäftigen wollen, werden des= 


halb gerne zu diesem Stück greifen. 


Vielen Wünschen entsprechend ist das 
bisher nur leihweise erhältliche Werk 


jetzt käuflich zu haben. 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


UNIVERSITAS 


Zeitschrift für Wissenschaft, Kunst 


und Literatur 


Herausgeber: Dr. H. Walter Bähr, Tübingen 


Schriftleitung: H. W. Bähr und H. Rotta 


„Hier ist eine Zeitschrift am Werk, die in ihrer Zuverläs= 
sigkeit, Sicherheit und geistigen Sauberkeit unter den 
allgemeinbildenden, kulturellen Publikationen unseres 
Landes kaum noch übertroffen werden kann...“ 
SUDWESTFUNK, Baden-Baden 


Aus dem Inhalt von Heft 3/58: 


Nobelpreisträger Prof. Dr. Max Born, Bad Pyrmont 


Europäische Betrachtungen eines 
Naturforschers 


Prof. Dr. Hans Thomae, Erlangen 


Die Stellung der Jugend in der modernen 
Gesellschaft 


Prof. Dr. Hans Joachim Moser, Berlin 


Paul Hindemith 


Prof. Dr. Friedrich Lutz, Zürich 
Die Gefahren der schleichenden Inflation 


Prof. Dr. Karl Schlechta, Darmstadt 
Friedrich Nietzsche in neuer Sicht 


Prof, Dr. Otto Heinrich von der Gablentz, Berlin 
Warum gibt es keine westliche Ideologie? 


Prof, Dr. Viktor E. Frankl, Wien 
Kunst und Geisteskrankheit 


Prof. Dr, Roland Brinkmann, Bonn 


Grundfragen der Erdgeschichte 


Monatlich ı Heft mit ıız Seiten. Bezugspreis: 
vierteljährlich DM 7,20, Studenten 20 %u Nachlaß, 
Einzelheft DM 2.50 


Probeheft kostenlos! 


Wissenschaftliche Verlagsgesellschaft mbH. 
Stuttgart 1, Postfach 40 
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Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Grete Altstadt-Grupp, Wiesbaden, Bierstadter 
Höhe 21, Klassik bis Zeitgenossen 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal=Sonnborn. 
Zur Waldesruh 72, Tel. 37453, 
Konzerte — Unterricht 


SOPRAN: Maigot Müller, Hagen (Westf.), Bahnhof: 
straße 41, Telefon 65 75 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 246 40 


ALT: Friedel Becker=Brill, Wuppertal-Elberfeld, Schmach= 
tenbergweg 27, Telefon 3 50 39 


KLAVIER: Erika Frieser, Köln-Brück, Bruchfeld 8 
Tel. 87 33 85 


KLAVIER UND CEMBALO: Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Marianne Krasmann, Bremen, Klugkiststr. 2F, 
Telefon 47950 . 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


ALT: Lotte Wolf-Matthäus, Konzerte und Oratorien= 
sängerin, Ilten-Hannover, Telefon Lehrte 857 


KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst”, Tel. 7 51 47 


TENOR: Horst Sander, Konzertsänger, Ennepetal-Milspe, 
Kölner Straße 190a, Telefon 37 14 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald= 
promenade 40, Telefon München 8 85 60 


KLAVIER: Ele Unkelbach-Eckhardt, Mülheim/Ruhr 
Prinzenhöhe 22, Ruf 49 0489 
Konzerte — Unterricht — Tonbandüberprüfung 


BARITON: Friedrich Härtel,, Düsseldorf, G.-Poensgen= 
Straße 27 (15277), Lied, Oratorium, Unterricht 


BARITON: Edm. Jördens, Hamburg-Reinbeck, Ruf 7265 80 
Lied — Oratorium — Stimmbildung 


BASS=BARITON: Eugen Klein, Städt. Konservatorium 
Duisburg, Telefon 40466 Wanne-Eickel 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert=Violinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 84031 


CELLO: Eleftherios Papastavro, Paris 15, 
21 Boulevard de Grenelle 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken= 
wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


STREICHTRIO: Herrmann-Trio (Herrmann, Kramer= 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 52 72 56 


ORGEL: Prof. Wolfgang Auler, Witten, Ruhrstraße 55, 
Tel. 3874. Alte u. mod. Meister. Konzerte mit Orchester 


BASS=-BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS: Rainer Grönke, Hannover. Sekretariat Lutter/ 
Barenberg, Seesener Straße 87, Tel. 2 20 


GESANGSAUSBILDUNG: Bertha Dammann — Helmut 
Laue, Mikrophon-Schulung, Hamburg 20, Alsterkrug= 
chaussee 114, Ruf 5176 82 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof. Paul Lohmann, Wies= 
baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer-Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


ORGEL: Günther Bönigk, Helmbrects/Oberfr. 
In= und ausländische Orgelmusik, bes. Gegenwart 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Konzertsängerin, 
Bad Ems (Lahn), Wilhelmsallee 3 


SOPRAN: Elisabeth Fellner-Köberle, Oratorium und 


Liederabende (Begleiter: Dr. Karl Michael Komma), 
Tübingen, Hauffstraße 7, Ruf 4320 


KONZERTAUSBILDUNG: Ria Schmitz=Gohr, Violine, 
Bratsche, Gesang= und Opernstudio, Berlin-Lichterfelde, 
Ringstraße 47a, Tel. 736847, und Köln, Ubierring 56, 
Tel. 329 93 


KATH. KIRCHENMUSIK: Karlheinrich Hodes, 
Schumann=Konservatorium Düsseldorf. Münsterkirche 
Neuß, Neuß (Rhein), Erftstraße 70 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst (anerkannt v.d.Bü.= 
Genoss.) Duisburg, Stadtheater 


HARFENIST ». 


31 J., eignes Instrument, in namhaftem Orchester tätig, 
möchte sich verändern. Angebote unter M 684 erbeten. 


ALTE GEIGE 
seltene Gelegenheit, preisgünstig zu verkaufen. 
Angebote unter M 690 an den Verlag erbeten. 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Ton= 
schönheit und Zuverlässigkeit durch die 
neuen druckvermindernden 
NÜRNBERGER KÜUNSTLERSAITEN 
die ersten deutschen Qualitätssaiten d. Art. 
„Meine Geige klingt jetzt mit Ihren weichen 

Saiten viel besser als vorher...” 

Otto Büchner, Bamberger Symphoniker 
Vielbewährt durch langj. Erfahrung (in Wien u. Nürnberg): 
NURNBERGER PRAÄZISIONSSTAHLSAITEN 


MUSIKANTIQUARIAT 
HANS SCHNEIDER 


Tutzing/Obb. München, Weinstr. 7/l 
Postfach — Tel. 475 Tel. 29 4810 


ALLES AUF DEM GEBIETE ERNSTER MUSIK 


Klavierauszüge — Partituren — Instrumental- und 
Kammermusik — Gesangsnoten — Musikliteratur 


Musikalische Seltenheiten und Erstausgaben 


Ankauf Verkauf 


NEUERSCHEINUNG 


Helmut Degen 
Handbuch der Formenlehre 


Endlich einmal ein Buch, das die Fülle der Formen und 
Formungen unter geistigen Zusammenhängen begreift. 
Es gibt keine ähnliche, aus der Situation der Zeit 
heraus entwickelte Formenkunde. 


— aus einer ersten Besprechung 


400 Seiten Text - 300 Notenbeispiele - das bekannte 
Handbuchformat -» Gzlw. DM 19,80 


GUSTAV BOSSE VERLAG, REGENSBURG 
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Von der neuen Folge liegen 


D AS SINGENDE 
A H R Br Cantate Domino 


Nr. 62 Fröhliche Runde 


Die Liedblattreihe „Das singende Jahr” erscheint in 
neuer Folge. Wie die Blätter der Jahrgänge 1-5 
werden die neuen Nummern in der gleichen Anord= 


Preise: 


Im Abonnement (12 Nummern) 
DM 3,-; im Einzelbezug je Num= 


nung und Ausstattung — mit Holzschnitten von Alfred ne DM rar Der DEN 
Zacharias — von Gottfried Wolters herausgegeben. desselben Blattes je DM 0,25; ab 
Das Abonnement der neuen Folge läuft zwei Jahre. 5o Exemplaren desselben Blattes 


Innerhalb dieser Zeit erscheinen die Nummern 61—72. je DM 0,20. 


Die Blätter der Jahrgänge 1-5 

sind auch weiterhin lieferbar. 

Hierfür gelten ebenfalls die o. g. 
MÖSELER VERLAG WOLFENBÜTTEL Preise. 


Es | 


Soeben erschienen 


G.F.HÄNDEL - ALMIRA 


2 Suiten für Altblockflöte und Continuo 


eingerichtet von 


GERTRUD KELLER 


DM 3,35 


Im Jahre 1704 komponierte Händel in Hamburg seine erste Oper „Almira“, der diese Tanz- 


stücke entnommen sind. Sie wurden von der Herausgeberin zu zwei Suiten zusammengestellt. 
Die Aussetzung des unbezifferten Basses für Tasteninstrumente stammt von Hermann Müller. 
Die musikalisch wertvollen Tänze von Georg Friedrich Händel mögen den Mangel an Unter- 


richtswerken für die Sonatenvorstufe beheben helfen. 


VERLAG HUG & CO . Postfach ZURICH 2» 
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OITHMARZSCHOECK 


PENTHESILEA 


Oper in einem Aufzug nach Heinrich von Kleist 


Süddeutsche Erstaufführung am Württembergischen Staatstheater Stuttgart im Dez. 1957 


Musikalische Leitung: Ferdinand Leitner Chor: Heinz Mende 
Inszenierung: Günther Rennert Penthesilea: Martha Mödl 
Bühnenbild und Kostüme: Teo Otto Achilles: Eberhard Wächter 


DIE AUFFÜHRUNG IM URTEIL DER PRESSE: 


Daß dieses hochbedeutende Werk in 30 Jahren nur viermal auf deutschen Bühnen gespielt 
wurde, wirft ein grelles Licht auf unseren. Opernbetrieb. 1927 wurde die „Penthesilea“ in 
Dresden uraufgeführt. Aus jenem Jahrzehnt der musikalischen Revolutionen sind nur wenige 
Opernwerke gültig geblieben. Auch „Penthesilea” wird man dazu rechnen müssen. Das Werk 
hat seinen typologischen Platz in der Reihe der Musikdramen, die von „Tristan“ ausgeht, sich 
in „Salome“ und „Elektra” und im Expressionismus fortsetzt. Es wirkt durch das Gewicht 
seiner eigenen Qualität und beweist, daß auch in unserer Zeit Zeitlosigkeit der Kunst möglich 
ist. Der starke Beifall zeugte davon, welch nachhaltigen Eindruck Werk und Aufführung hinter= 
lassen hatten. (Kurt Honolka in den „Stuttgarter Nachrichten“) 


Doch eignet dieser Musik noch etwas, was sie von Wagners Pathetik und Strauss’ bewußt 
eingesetzten Banalitäten unterscheidet: sie ist von einer fast keuschen Wahrhaftigkeit. So ist 
die Subtilität der unerhört schwierigen Partitur gleichsam polarisiert durch eine Reinheit des 
Empfindens, die Schoecks Neoromantik außerhalb der Imitation stellt. Spannung und Erfolg 
waren unbezweifelbar stark. (Ulrich Keyn in „Die Welt“) 


Man ist der Stuttgarter Staatsoper dankbar. Sie hat daran erinnert, daß nach Straussens 
„Salome“ und „Elektra“ noch ein dritter tragischer Operneinakter geschrieben wurde, der es 
verdiente, nicht nur als Rarität auf den Spielplänen zu erscheinen. Es bleibt dieses kaum andert= 
halbstündige Werk ein kühner Wurf und ein wesentlicher Beitrag zur Abwendung der Oper 
von spätromantischer Üppigkeit und Überhitztheit. (K.H. Ruppel in der „Süddeutschen Zeitung“) 


Unter den kühnen Sprüngen, die die Stuttgarter Staatsoper ständig heraus aus dem „Reper= 
toire“ macht, war eine Aufführung der Oper „Penthesilea” des kürzlich gestorbenen Schweizers 
Othmar Schoeck einer der überzeugendsten und erfolgreichsten. Ein vitales Werk, ganz Kleist 
gemäß. Nirgends sonst war der Komponist in seiner Sprache so modern, so weit seinen Zeit= 
genossen voraus, wie in diesem auf wenige entscheidende Szenen zusammengefaßten Drama. 

(hkr. im „5 Uhr Blatt“ Ludwigshafen) 


Einer der wenigen, die unvoreingenommen der „Penthesilea“ gerecht wurden, war Arthur 
Honegger. Er bezeichnete sie als die kühnste und ausgeprägteste Schöpfung des ihm befreun= 
deten Meisters. Was ist das Charakteristikum, das uns dieses monumentale Musiktheater so 
unmittelbar und suggestiv erscheinen läßt? Zweifellos das der Oper gegenüber gänzlich ver= 
änderte Verhältnis des Komponisten zum Wort und zur Dichtung. Er geht direkt darauf aus, 
seine Musik als Medium der Erhöhung, Konzentrierung und Sublimierung der Dichtung dienst= 
bar zu machen und ihre Formgebung dieser unterzuordnen. Der sehr starke und tiefe Eindruck 
löste sich in lang anhaltendem Beifall. (Otto Erich Schilling in der „Stuttgarter Zeitung”) 


Welche Erfolgschancen darin liegen, dem komformistischen Musikbetrieb eine, man möchte 
fast sagen, eigenbrötlerische Leistung entgegenzusetzen, zeigte die Stuttgarter Staatsoper mit 
einer denkwürdigen Aufführung von Othmar Schoecks „Penthesilea”. Wie es möglich war, 
daß seit der 30 Jahre zurückliegenden Uraufführung nur mehr drei deutsche Bühnen Schoecks 
„Penthesilea” übernommen haben, erscheint nach dem Stuttgarter Eindruck unfaßlich. Es ist 
nicht leicht, die Superlative zu finden, die den Eindruck der Stuttgarter Penthesilea-Aufführung 
zutreffend reflektieren. (5. Ulrici in „Frankfurter Abendpost“) 


WEITERE AUFFÜHRUNGEN WÄHREND DER SPIELZEIT 1957/58: 


Städtische Bühnen Köln : Deutsche Staatsoper Berlin - Norddeutscher Rundfunk Hamburg 
(Eigenproduktion) 


BÄRENREITER-VERLAG KASSEL: BASEL : LONDON 


RICHARD STRAUSS | Bühnenwerke 


ARIADNE AUF NAXOS 


Oper in einem Aufzug nebst einem Vorspiel von Hugo von Hofmannsthal 
(neue Bearbeitung) Klavierauszug br. DM 30,— - Studienpartitur geb. DM 40,— 


DIESGYPTISCHEIHELENA 


Oper in zwei Aufzügen von Hugo von Hofmannsthal Klavierauszug br. DM 36,— 


DER BÜRGER ALS EDELMANN 


Komödie mit Tänzen von Moliere. Freie Bühnenbearbeitung in drei Aufzügen 
Klavierauszug br. DM 25,— 


ELEKTRA 
Tragödie in einem Aufzug von Hugo von Hofmannsthal 
Klavierauszug br. DM 30,— - Studienpartitur geb. DM 40,— 


FEUERSNOT 
Ein Singgedicht in einem Akt von Ernst von Wolzogen Klavierauszug geb. DM 36,— 


DIEEERAUT’OHNESSCHATEEN 
Oper in drei Akten von Hugo von Hofmannsthal Klavierauszug br. DM 35,— 


GUNTRAM 

Oper in drei Aufzügen. Dichtung von Richard Strauss Klavierauszug br. DM 30,— 
INTERMEZZO 

Eine bürgerliche Komödie mit sinfonischen Zwischenspielen in zwei Aufzügen, Dichtung 

von Richard Strauss Klavierauszug br. DM 36,— 
DER ROSENKAVALIER 


Komödie für Musik in drei Aufzügen von Hugo von Hofmannsthal 
Klavierauszug br. DM 36,— - Studienpartitur geb. DM 60,— 


SALOME 
Drama in einem Aufzug nach Oscar Wildes gleichnamiger Dichtung 
Klavierauszug br. DM 30,— - Studienpartitur geb. DM 40,— 


DIE SCHWEIGSAME FRAU 
Komische Oper in drei Aufzügen, frei nach Ben Jonson von Stefan Zweig 


Klavierauszug br. DM 36,— 
NOSERLISELEGENDE 


Handlung in einem Aufzug von Harry Keßler und Hugo von Hofmannsthal 
Klavierauszug br. DM 20,— 


SCHLAGOBERS 


Heiteres Wiener Ballett in zwei Aufzügen Klavierauszug br. DM 20,— 


Aufführungsmateriale nach Vereinbarung 
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Auslieferung für Deutschland: 
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